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INTRODUCTION
Le premier critiqae qui. se soit occupé avec quel<Die fruit de l'histoire de la poésie lyrique dans la France du nord au moyen âge, WackerDagel, écrivait, il y a plus de quarante ans* : « La poésie nationale des Français était animée d'une vie si intense qu'ils auraient pu placer leur poésie lyrique sur le même rang que leur épopée, en la laissant s'épanouir librement; mais la première, dès son origine, fut contrariée dans son développement original; pendant que la seconde poursuivait régulièrement sa marche, elle se régla sur des modèles étrangers venus de Provence. >
Quelques années plus tard, M. P. Paris, dans le XXni' volume de VHistoire Littéraire (1856), mettait hors de doute cette subordination absolue de la plupart de nos œuvres lyriques à celles des troubadours. Il ne faisait du reste qu'appuyer de faits nouveaux la démonstration concise mais concluante de Diez '.
L'histoire complète de notre ancienne poésie lyrique
I. AUfrancantahâ LMer vnd Leiohe, Bftle, 1816, p. 165. 3. £« Paiëie de* Trotibadota-i, trad. de BoiÛD, p. 211-63.
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devrait donc passer en revue successivement les œuvre& originales, et celles qui ne sont qu'un reflet d'une littérature étrangère. Tel est le plan que nous nous étions proposé en effet lorsque nous avions conçu le dessein de reprendre et de traiter ce sujet d'une façon méthodique: nous avions l'intention de déterminer, dans la seconde partie de notre ouvrage, l'époque exacte où remonte cette influenccilu. Midi-snck Nnrd, les conditions politiques ou soéiales qui l'ont favorisée, le degré d'originalité qu'elle a pu laisser à nos écrivains, les conséquences qu'elle a eues sur les destinées de notre littératnre. Il sufSsait, pour cela, de coordoner ou de préciser des résultats déjà acquis. Mais il n'en était pas de même pour l'époque précédente, qui n'a jamais été l'objet d'aucune étude suivie. Aussi cette première partie de notre travail, plus intéressante à coup sûr que l'autre, plus diflcilc aussi, s'est insensiblement étendue au cours de nos recherches, et c'est elle seulement que nous présentons ici an public*.
On est ordinairement d'accord pour appeler courtoise la poésie des Provençaux et celle qui en fut imitée : ce terme est excellent. En effet, elle fut exclusivement composée pour le divertissement des cours, soit par les grands seigneurs, soit par leurs clients : c'est dans une atmosphère courtoise qu'elle s'épanouit; c'est là aussi
1. C'est nue esquisse de U seconde partie qae nous eitodb tKcée, en ooai bornaat aux plus ADoienB intilatenrii des ProTençauz, dans un petit ouvrage (De noHratibm tnedii imî pottU qui pritnuM Ij/riaa Aquilania awmiita jmttati tint) d'un caractèia exclus! renient littéraire et historique, qui a été, ooDwne celui-ci, piéienté à la Faculté des Lettres de Paria.
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qu'elle s'étiola bien vite, car elle n'avait jamais plongé ses racines dans le sol même dti pays.
Par opposition, il était naturel d'appeler populaire la poésie qui avait précédé celle-là : c'est ce que l'on a fait généralement. Au premier abord, la propriété de ce terme peut paraître contestable : sous ce nom de poésie populaire on désigne volontiers aujourd'hui des œuvres spontanées qui, à de certaines époques, « favorables, comme on le dit en termes plus pompeux que précis, à la production poétique inconsciente et impersonnelle, jaillissent des entrailles même d'un peuple » ', et sont la grandiose expression de ses sentiments les plus vifs et les plus profonds. Cette conception en quelque sorte mystique et superstitieuse de la poésie populaire a le double inconvénient de prêter à la phrase et de couper court aux recherches sérieuses : il semble en effet que, quand on a dit d'un genre qu'il avait sa source dans la poésie populaire, on soit arrivé à an terme irréductible et que l'on n'ait plus qu'à s'incliner devant l'opération mystérieuse de la nature. Dans ce sens, il serait évidemment fort inexact de faire rentrer nos œuvres lyriques les plus anciennes dans la poésie populaire. Si, au contraire, on entend simplement par là des productions émanant, sans doute, de poètes déterminés pourvus d'une certaine culture, faisant œuvre réSéchie et littéraire, mais qui sont restés avec le peuple dans une union assez intime pour traduire fidèlement sa pensée et faire battre son cœur, des pièces
Butoli, Storia délia Utter. Ual., II
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composées en un mot, non par le peuple, mais pour le peuple, et pour le peuple toUt entier, nous croyons que ce terme commode est ici suffisamment exact et qu'il peut être conservé. En effet, jusqu'à la fin du xn" siècle, tous ■ les genres poétiques cultivés dans la France du nord s'a- ! dressèrent à la société tout entière, sans aucune distinction de caste : jusque-là, vies de saints, narrations épiques et plaisantes, si elles étaient applaudies sur les champs de foire et les places publiques par les bourgeois et les vlTains, étaient également goûtées dans les salles des chft- \ teâux, oit elles trouvaient un auditoire n'ayant pas une culture d'esprit sensiblement plus délicate que le reste du public. Ge n'est que lors de la formation de cette société courtoise dont nous parlions plus haut que le public français se scinda en deux parties, entre lesquelles se creusa un fossé qui depuis devait toujours aller en s'élar-
Cette poésie, que nous continuerons donc à appeler populaire, pour la distinguer de sa sseur cadette la poésie courtoise, a-t-elle péri tout entière? Ou bien, au contraire, a-t-elle continué à vivre parallèlement à celle-ci, en subissant plus ou moins son influence? A-t-elle laissé des traces dans les textes ? — C'est cette dernière hypothèse qu'on a ordinairement adoptée jusqu'à présent; on a même incliné à faire à cette poésie populaire la part assez large.
La poésie imitée des troubadours étant, comme on le sait, essentiellement subjective, exprimant invariablement les sentiments, sincères ou non, de l'auteur, on a regardé
comme appartenant à la poésie populaire tous les genres où l'écrivain, au lieu d'exprimer ses sentiments, peint des caractères, raconte une aventure, anime des personnages; peu importe du reste qu'il apparaisse lui-même dans son œuvre., qu'il se donne comme acteur ou témoin de la scène qu'il décrit : it suffit que l'œuvre soit objective. Telles sont les roTnances, qui sont proprement des fragments épiques, les pastourelles, les aubes, qui retracent de galantes aventures, les chansons dramatiques et certains refrains qui mettent en scène divers personnages traditionnels.
Cest dans ces genres qu'on a voulu trouver la poésie populaire que l'on cherchait. Diez et Waekernagel, dans deuï ouvrages écrits précisément la même année', expriment à ce sitjet des idées fort analogues : à leurs yeux, si la pastourelle a subi quelque peu l'influence de la poésie des cours (Diez, 117; Wack., 183), les romances et les refrains sont purement populaires (Diez, ibtd. ; Wack., 176, 182). « D'une part, écrit Diez, les poètes artistiques aimaient à entrer dans la sphère du chant populaire au moyen des romances, des pastourelles, des chansons de danse et de printemps; d'autre part, les recueils nous ont conservé quelques pièces vraiment populaires'; enfin des poètes narratifs' ont inséré dans leurs œuvres des strophes et des débuts de chansons qu'ils em-
1. Diei, AltramaHÙaie Spraahdenkmale, 'Bonn, ISiG; Vf ackeinugBl, np. cit.
2. Ce CM eat extrSmcment rare; daaa tauB les chanbonniere. tant pruventAux que fcançaii, il n'7 s peut-gtre qn'aae geule pièce vraiment jiopulaire, la célèbre ballade : A l'eMrad» del tmu eiar.
Diez nnrait dû ajoQter a et des anteara de cliaDEODS s
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pruntaient au peuple... Il s'est même conservé un petit trésor de romances.., qui, si elles trahissent une influence savante par quelques traits, comme la liaison de plusieurs strophes par la même rime, n'en sont pas moins, au Tond, immédiatement apparentées aux chants populaires, et sont même, en partie, sorties proprement du peuple. » Récemment, M. Aubertin a repris ces idées et les a exprimées d'une façon plus affirmative encore : à son avis, la poésie française du xu" siècle, représentée par les romances et les pastourelles, « est originale, spontanée,
. entièrement indépendante et difTérente du lyrisme des
I troubadours ' . »
Nous aurons d'abord à contrôler ces affirmations, et nous montrerons qu'elles sont singulièrement hasardées; nous pensons que ces diSérents genres (pastourelle, aube, chanson dramatique, etc.), tels du moins que les textes nous les montrent constitués, portent déjà, très profondément marquée, l'empreinte de l'esprit courtois et chevaleresque; i^sont nés dans les cours, et, par conséquent, au Midi probablement plutdt qu'au Nord. Mais ils ont passé du Midi au Nord à une époque où l'imitation n'était . pas encore servile : ils ont donc pris, dans les deux régions, des directions diverses, et ils reflètent fidèlement l'esprit des deux peuples qui les ont cultivés. Ils ont disparu plus tôt au Midi, où nous n'en retrouvons que' peu de traces, parce que la poésie métaphysique et subjective ue leur a laissé, surtout dans les recueils, que très peo
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de place, et les a, pour ainsi dire, étouffés ; mais ils ont ' été néanmoins cultivés à une certaine époque, et ils sont , loin de canstituer la partie originale et caractéristique de^ la lyrique purement française.
Hâtons-noas d'ajouter que, si ces genres, tels que les textes nous les présentent, nous paraissent déjà appartenir à la poésie artistisque, ils peuvent, ils doivent être Tondes sur d'anciens tlicmcs populaires : il s'agira donc de remonter le cours de leur histoire, et de la suivre jusqu'à ces thèmes élémentaires qui sont leur première origine.
Ceux-ci on effet ne sont peut-être pas impossibles à retrouver; nous chercherons à le faire, du moins, en nous adressant à deux sources : 1" les refrains; %" les imitations étrangères.
En effet, si beaucoup de refrains sont très modernes et aussi peu populaires que possible, quelques autres, par leur sujet, leur ton, les personnages qu'ils font parler ou agir, trahissent leur antiquité; mais ce ne sont que des fragments, souvent insuffisants et obscurs, qu'il faut compléter.
D'autre part, on sait que notre poésie lyrique a, de très bonne heure, passé nos frontières, et qu'elle a été accueillie avec enthousiasme, notamment en Italie, en Allemagne et en Portugal ; on sait aussi que les imitateurs, s'ils n'ont pas la même finesse de<goût que ceux dont ils reproduisent les dBuvres, n'ont pas non plus les mêmes préventions, les mêmes dédains pour les genres dont le seul tort est d'être condamnés par la mode. De plus, cette
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imitation a commencé de fort bonne heure, et, de fort bonne heure, ses produits ont été appréciés; on attachait du prix, en pays étranger, aux œuvres inspirées par les nôtres, et, par conséquent, on les recueillait avant que la France n'en jugeât dignes les originaux. Nous devons retrouver, chez nos voisins, des genres qui n'existent plus chez nous ou qui n'y ont laissé que des traces imperceptibles. Surtout si nous rencontrons, dans les trois littératures qui ont imité notre poésie lyrique, les mêmes sujets, les mêmes personnages, les mêmes expressions, nous devons nécessairement conclure que nous sommes en présence des copies d'un même modèle, et nous pourrons reconstituer, par un procédé d'induction très légitime, certains genres que nos textes ne nous faisaient pas connaître. ■ Cette démonstration deviendra, ce nous semble, inattaquable si nous prouvons : 1° que ces genres existaient depuis très longtemps dans notre poésie populaire (en effet, certains genres fort anciens n'en sont que la transformation courtoise) ; 2" qu'ils ont continué à y vivre (cap on peut y suivre leurs traces depuis le xv' siècle jusqu'à nos jours).
Nous aurions pu borner là nos recherches, puisque nous aurons montré alors, ce qui était l'objet de notre travail, sur quels thèmes était fondée la poésie lyrique du nord de la France antérieure à l'imitation méridionale. Nous l'aurions dû peut-être : notre plan y eût gagné ea netteté. Et pourtant nous ne pouvons ignorer que dos vues vont directement k rencontre de certaines idées
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ordinairement acceptées, que nous ne pouvions guère ne pas discuter. Nous prévenons donc les objections qui n'auraient pas manqué de nous être faites, qui étaient implicitement contenues dans les théories auxquelles nous faisons allusion, et nous consacrons à leur discussion nos derniers chapitres. Voici en quoi elles con-
Comme dans notre poésie lyrique elle-même, on trouve, dans toutes celles qui l'ont imitée, deux provinces bien distinctes : l'une comprenant les pièces subjectives et métaphysiques; l'autre, les pièces narratives ou dramatiques. Les ditrérents critiques étrangers qui se sont occupés respectivement de l'histoire de leur poésie, MM. Bartoli, d'Ancona, Scherer, Richard M.-Meyer, Braga entre autres, soutiennent unanimement l'opinion que les dernières constituent le fond original de leur poésie. Cette partie étant, dans les trois pays, identique ou fort analogue, ils ne peuvent avoir également raison. Nous essaierons de démontrer qu'ils ont également tort, ■ et que là où ils voient une émanation spontanée du génie national, il faut voir l'imitation de toute une poésie (ïançaise aujourd'hui perdue.
Nous sommes ainsi amenés à une question que nous ^ ne prétendons pas résoudre, trop heureux si nous avons ' pu réunir quelques faits qui en rendent la solution moins éloignée. C'est celle de l'origine des thèmes poétiques que nous aurons été conduits à déterminer. Nous démontrons bien que ces thèmes ne sont pas exclusivement . italiens, allemands, portugais; mais démontrons-nous par
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là qu'ils sont exclusivement français? Non, et ce serait une prétention évidemment excessive. Nous ne voulons établir qu'un point, à savoir que les pièces étrangères considérées comme autochtones doivent, dans leur forme actuelle, quelques-uns de leurs traits à l'imitation française, qu'elles ne lui échappent pas complètement, comme on l'a dit. Mais est-il certain que le sujet même ait été importé de France, que le thème nous appartienne aussi bien que la forme qu'il a revêtue? Non. Il est même plus que probable que, si notre poésie a trouvé tant de succès à l'étranger, c'est qu'elle y rencontrait des sujets analogues aux siens, et que le terrain était comme préparé à la recevoir par la communauté de certaines traditions poétiques. Bien loin d'afllrmer que ces thèmes sont exclusivement français, nous n'osons même pas soutenir qu'ils sont exclusivement romans. Ponr renverser une théorie de ce genre, il suffirait en effet de trouver, dans la poésie populaire des nations slaves par exemple, ou dea Chinois, ou même dans celle des peuples barbares de l'Afrique, des thèmes qui présentent avec les nôtres certaines analogies, et nous sommes persuadé qu'il ne faudrait pas pour cela de bien longues recherches. Quelques-uns de ces thèmes sont si simples, en effet, qu'ils ont pu éclore spontanément sur plusieurs points à la fois; d'autres peuvent appartenir à ce fond de traditions commun peut-être à toute l'humanité, et qui fournira longtemps encore une ample matière aux recherches et aux discussions. Nous voulons donc nous défendre de cette précipitation dejugement que nous avons reprochée
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à d'aatres, et nous n'éprouvons aucun embarras à avouer que nous laisserons sans solution un problème, trop complexe, à notre avis, pour en recevoir une dans l'état actuel de nos connaissances.
Telles sont les principales questions que nous avons abordées, sinon résolues; elles sont, comme on le voit, trop générales et trop épineuses pour être épuisées ici. Nous savons mieux que personne combien de lacunes et d'imperfections on pourrait signaler dans ce livre : les chapitres surtout qui concernent les imitations étrangères de la poésie française ne contiennent que de rapides indications; nous n'avons Tait que reconnaître le terrain et y relever quelques points de repère qu'il eût été nécessaire de relier entre eux. Mais -ce serait l'affaire de longues et minutieuses études, et des raisons dont il est inutile d'entretenir le lecteur nous déterminent à lui présenter cet essai dès aujourd'hui.
Quelque faible qu'il soit, il l'aurait été bien davantage encore si la tâche ne nous avait été facilitée par l'appui de maîtres éminents et l'obligeance d'arais dévoués. Nous n'exagérons rien en disant que, sans M. G. Paris, ce volume n'aurait probablement pas été publié. M. Paris nous a d'abord prodigué les encouragements les plus bienveillants, alors que, travaillant en province, nous étions tenté de renoncer à des recherches qui paraissaient sans avenir; plus tard il nous a rendu le plus signalé des services en consacrant l'une de ses conférences de l'Ecole des Hautes-Etudes à un sujet plus étendu que le ndtre, mais dont une partie au moins se confondait avec
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lui', et en voulant bien lire une grande partie de notre ouvrage au fur et a mesure de sa composition. Or, ceuxlà seuls dont il a dirigé les études savent combien peut gagner un travail k être soumis ft sa critique si éclairée et si pénétrante. Cerles, nous ne voulons point nous abriter derrière notre maître et rejeter sur lui la responsabilité d'opinions qu'il ne partage pas toutes, et dont il sera peut-être le premier k combattre quelques-unes. Nous ne pouvons pas cependant ne pas dire ici la vérité, à savoir que soQ nom se serait trouvé presque à cbacune de ces pages, si nous avions voulu avertir le lecteur de tout ce que nous lui devons. Nous nous bornerons à exprimer le désir que ce livre ne paraisse pas, à lui trop indigne de la part qu'il a bien voulu y prendre, au public trop audessous de ce qu'on peut attendre d'un de ses élèves.
Cest ainsi que nous avons pu aussi mettre à profit la plupart des recherches exécutées pour la Conférence; nous n'avons pas qualité pour nous en faire ici le rapporteur; on nous permettra cependant de nommer ceux de nos condisciples qui se sont intéressés spécialement, ou associés, dans une certaine mesure, à nos travaux : MM. Salverda de Grave et de Greyertz, qui ont lu avec nous quelques Minnesinger, ou revu les traductions que nous avons données de plusieurs de leurs pièces; M. T. Galino, qui nous a permis d'utiliser quelques-uns des résultats d'une dissertation très approfondie sur la musique des chansons; M. Ë. Muret, qui nous a fourni mainte
1. Mudei lur la poine lyrignt en ïivnee aux dtnaième et treixièmt tièelet. (Année 18âT>SâO
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indication bibliographique; M. J. Bédier, qui a coHatioané sur les manuscrits plusieurs des textes imprimés à la fin de ce volume.
Ce n'est pas seulement à l'Elcole des Hautes-Etudes que nous avons trouvé de précieux secours; nous avons pu suivre pendant les années 1885-86-87 les cours que M. P. Meyer a faits au Collège de France sur Foiquei do Marseille et l'histoire de la versification romane : avonsnous besoin de dire que nous avons beaucoup appris aux leçons de notre savant maître, et que nous avons trouvé un secours inappréciable dans les exemples qu'il a cités et les raits qu'il a rassemblés et commentés avee la méthode et la clarté qui lui sont habituelles? M. Meyer nous a permis, de plus» de nous servir de la copie partielle qu'il a faite autrefois du chansonnier d'Oxford.
M. G. Raynaud, à la Bibliothèque nationale, a eu l'obligeance de diriger nos premières recherches dans les manuscrits de chansons, qu'il connaît si bien; M. Morel- Fatio nous a donné, sur l'histoire de la poésie espagnole et portugaise, de très utiles indications; M. Psichari nous a rendu le même service pour la poésie populaire de la Grèce moderne. Que tous veuillent bien recevoir ici l'expression de notre vive reconnaissance.
Poitiers, Janvier 1889.
AVERTISSEAIENT
DE LA
OEUXIÈME ÉDITION
Rien ne vieillit aussi vite qu'an ouvrage d'érudition ; celui-ci en particulier, qui date de quinze années, aurait besoin, je le sens, de modifications profondes. Je savais, en récrivant, qu'il soulèverait de nombreuses objections; ou plutôt je l'espérais, et c'était pour les provoquer plus sûrement que j'avais donné à mon exposition tes allures d'une polémique dont J'ai parfois regretté la vivacité. Mon attente, je l'avoue, a été dépassée : ce livre a été examiné, dans la plupart de ses parties, avec une attention, et presque toujours avec une bienveillance que je n'eusse osé espérer. G. Paris d'abord, qui l'avait vu naître, et avait beaucoup contribué à le faire ce qu'il était, a bien voulu lui consacrer une étude, qui, par la largeur dea vues, la hardiesse et l'ingéniosité de la construction, est peut-être, dans sa brièveté, l'une des productions les plus originales et les plus charmantes de ce puissant esprit; et quand bien même mes Origines n'auraient eu d'autre résultat que de provoquer la série d'articles auxquels il a voulu donner le même nom, c'en serait assez pour que je me félicite de les avoir écrites*.
I. Let Origines dt la poésie lyrique en France au ntoj/en âge, Paris, ises (extrait du Journal ries Savants, aov. et déc. 1891, mara et juillet 18(IS|. Toiei la liste des autres comptes rendue dont j'ai eu eonoais-
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Puis mes chapitres relatifs à ta poésie fraaçaise en Italie et en Portugal et quelques-uns de ceux qui forment ma troisième partie ont été Pobjet, de la part de MM . Gorra, Cesareo, Lang et Stengel, de critiques approfondies. Je ne parle point des publications de textes et des nombreux travaux auxquels ce livre n'a pas servi de point do départ. Le résultat a été que, si j'eusse voulu le remettre vraiment au courant, j'eusse dû le récrire presque en entier. Mais cette t&che exigerait des loisirs dont je ne dispose pas : aussi ai-je dû me borner, pour satisfaire aux demandes qui continuent à se produire, à réimprimer tel quel, malgré toutes les imperfections et les lacunes que j'y reconnais, ce livre de début.
J'ai tenu du moins à y ajouter des indications bibliographiques suf^santes pour que le lecteur pût faire luimême le travail auquel je suis obligé de renoncer, au moins pour le moment'. Mais j'espère revenir un jour sur ce sujet qui n'a pas cessé de m'inléresser : je me propose depuis longtemps d'écrire une histoire générale de noire poésie lyrique au moyen ôge, au Midi aussi bien qu'au Nord. Ce sera une occasion toute naturelle de reprendre, plus brièvement, les questions abordées ici. J'atténuerai sans doute quelques affirmations, Je préciserai certaines hypothèses, mais je pourra), je crois,
sancc : De Nederlandsche Spectator, 81 août 1889 (Salverda de Orave); Le Moyen âge, 1889, p. 219-59 (L. Sudre) ; Lilerarisohes Ceniralblatt, 1890, col. TOT (X...); Revue bleue, 3 janvier 1891 (T^. Ducros) ; Le Monde, 8 sept. 1892 |M. Sepet) ; Gioi-nale itoi-ico délia letler. ital., XV, 43!^ (X...); Zeitschrift fur rom. Philologie, XVII, 311-2 (Grœber); Zeitichrift fi'ir fransmtùche Spraehe, XVI, 2* partie. 113- IT (Stengel).
1. 11 est un certain nombre de ces publications aur Iraquelles j'ai été appelé k donner mon avis ; j'ai pris, dans ce cas, la liberté de renvoyer à mes comptes rendus. — J'ai de plus introduit dans cet appendice, surtout bibtiograpbique, un certain nombre d'indicatione complémentaire a ou reotiftcatives sur divers points de détail.
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continuer à y professer dans ses grandes lignes, sur les rapports entre la poésie lyrique française et celles de quelques peuples voisins, sur le parti qu'on peut tirer de celles-ci pour la restitution d'une phase disparue de celle-là, le système qui a été exposé ici pour la première fois.
Toulouse, 81 mars 19(H.
CHAPITRE PREMIER
L& PÀBTODRBLLE
Il faut bien l'avouer : grand est le désappointement du lecteur qui parcourt pour la première fois le volume publié par Ëartsch', ou du moins les deux dernières parties de ce volume, qui le composent presque tout entier '. Il vient d'être averti par l'éditeur que là étaient réunies t les formes les plus importantes et les plus caractéristiques de la lyrique du nord de la France, auprès desquelles pâlis- * sent toutes les autres > {Einleit., p. v) : il s'attend donc à voir se dérouler devant ses yeux, dans leur infinie diversité, les naïves et poétiques conceptions de l'esprit du peuple ou les originales fantaisies de son imagination, à rencontrer sur sa route des tableaux hardis, peut-être ou
I, Bemanxen %»d PatlMmUen, Leipcig, 1870.
S. Noai Tangaon* en dehors âe ù poésie lyrique proprement dite le» ronMiices, qui forment In première partie, et doat dodb aurons cependant fc parier plniloln, ( T. 3> partie, ch. H, § II.)
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étranges, mais simples et variés*^ Ses prévisions sont, ea , somme, singulièrement tro'ràV^es. Sans doute, il met 'S^' ^parl^^elques^ifSîes tout à fait charmantes; mais, dans beaucoup d'autres, il retrouve surtout les qualités et les défauts des époques vieillies; l'inTention est pauvre, les sujets et les sentiments uniformes; les auteurs mettent une déplorable persévérance à traiter deux ou trois situations dont rirm'àisem^aiice et la hardiesse choquent tout d'alKird : si quelque chose chez eux peut^'^plaire)*^ c'est ptutot l'habnéte.la virtuosité même de l'exécution, la grâce des détails, qiïè la force ou la simplicité de la pensée. , i
De tous les genres qu'ils ont cultivés, le plus âbona'amment reprfeenté est la pastourelle. Voici en quoi il consiste : un cftfvàiïer, -t- gui n'est autre que le poète, — "erre par la campagne au lever au soleil en fiVoie à des soucis ou à des tristesses d'amour :
L'autre jor me chivachal toz pensii» et en esmai
d'amore qui m'argue. (II, 30, 1 sq.) '
Bans un pré ou le long d'un sentier, il rencontre une jeune "^"^iïergère, occupée ordinairement à tresser un • chapel » de fleurs ou à chanter quelque chanson*, et dont la beauté le'^ ravit. Il descend de cheval, et lui offre son amour d'une façon plus ou moins discrète. Jusqu'ici, toutes les pièces se ressemblent : nos poètes ne se sont pas permis d'introduire une seule variante dans ce début consacré; mais l'aventure peut prendre diverses tournures. Souvent, — c'est le cas le plus ordinaire, — la bergère se fait longtemps prier : elle refuse de croire à cette passion si su'bitem^nt conçue et déclarée; elle s'excuse sur l'infériorité de sa condition et la simplicité de son costume :
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■ Sire, or m'avés gabée,
ne sui pas acGsmée
por estre bien amée. (Il, 6, 30.) »
et elle renvoie le solliciteur aux femmes de sa coodition :
puisque prendre volés proie, en plus haut leu la pemez que ne aeroie : petit gaaigneriez, et jl perdroie. (Il, 61, 30.)
ou bien elle allègue la présence de son père, qui laboure non loin de là, ou celle de son ami :
gardez que ne m'I faciez mal,
car mes pères est en l'arée
ou il esploite son jornal. (11, 68, 13.)
Se tost ne romontaz,
et de ci non tomaz,
ja aeraz malmenaz,
que Perrins nos espîe,
et s'aura grant aïe
de bergiers, s'il s'écrie. . (Il, 13, 31.)»
Mais le galant chevalier a réponse à. tout : il proteste de ' son amour, non moins ardent que soudain; il se r^tSàiia ' en éloges enthousiastes de la beauté de la bergère, il s'indigne qu'elle vive aux champs, jure qu'elle mériterait d'habiter un palais, que le fils du roi serait heureux de l'avoir pour amie :
Belle, Deus soit a ti,
li fils sainte Marie;
ki de toi fist bergiere
11 cors Deu le maldie.
S'or ne fuissiez a teil mestier,
ou je vos voi si mise.
Il fils lou roi en fa»t moit liés
B'it eûst teille amie. (II, Q, 9.)*
Cf. II, 16, 19. — II
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Il lui propose de l'emmener, de lui faire partager son château, de la combler de richesses :
Paetourele, et t'est bel,
dame seras d'un chastel ;
defahle chape grïsete,
e'afuble cest vair mantel ;
si Bembleraa la rosele
ki B'eepanist de novel. (Il, 1, 35.)'
Si elle refuse, il est prêt à prendre la houlette pour vivre plus près d'elle :
pour vous que tant par ai chiere voudrai je devenir pastor. {II, 68, 20.) '
Souvent il n'a pas besoin de recourir à ces fallacieuses promesses, et la vue d'un joyau, d'un « peliçon muirfi », d'une « robe d'escarlato », d'un * anel d'or », suffisent à rendre la belle beaucoup moins intr^table ^ :
Lesjuauls tl ai moustrés, . . dix : « TeneisI u
Lors se flst un pouc moins fiere,
ae nés ait pas rcnfuseis,
alns dist : « Sires, reveneia,
je vos doing ra'amor entière. » (II, 3, 49.)
Quand elle s'obstine dans son refus, le chevalier n'hésite pas à prendre de force ce qu'il ne peut obtenir par la persuasion *. Il va sans dire qu'il oublie ensuite ses promesses, qu'il remonte sur son destrier et poursuit tranquillement son cnemin.
Les choses ne se passent pas toujours aussi simplement :
et
S. CI. II, 16, «. — II, 38, 38. — II, iO, 33. - II, 46, 27. — II, 60, ST. —
II, 66, 29. — m, 6. 3e. — III, I J, 60. — III, 26, 61. — III, 47, 37, etc.
4. Cf. II, 6. — II, 14. — II, 34. — II, 62, — II, 67. — II, 76. — II, 79. —
III, 6, — III, 9. — III, 10. — III. 12. — III, 19. — III, 26. — m, 28. — lU, 36. - III, 11. - m, 42. — III, 48. — III, 49.
la bergère appelle quelquefois à son secours. Son père, ses frères ou son ami sortent d'un bois voisin, et protègent éoergiquement ea vertu. Quand le chevalier voit qu'il a affaire à forte partie, il n'hésite pas :
Lofs n'oi je taJent de rire,
quant iriô vi le pastor...
EUle me comence a dire :
• Rêve née arier, biaue sire,
je vos otroi mon amor ! »
Maie por tôt l'or de l'empire,
ne fuisse tomes vers !or. (III, 53, 62.)*
Quand il essaie de résister, il n'a pas toujours le dessus,et il arrive qu'il ne s^toîgne'pas sans avoir reçu quelque horion, ce qu'il avoue avec une bonne grUce parfaite :
Et Robins li flls Fouchier i ait Tait grant assemblée, ki d'un iiaston de pomier, m'ait la chine mesurée,.. (II, 4, '5,)'
* Après moi s'en vint courant,
d'an grant cailleu en ruant me âst voler ena on brat.
Saciës c'adont n'oi talant »
de chanter du virelai. (III, 41, 71.)
Telle est la pastourelle dans ses traits essentiels. -- HAme si les pièces de cette sorte étaient rares dans notre ancieime littérafUre, l'étrangeté de leyrs sujets, le cynisme de leurs fantaisies auraient encore de quoi nous étonner. Mais il y a là un genre défini, et un des plus cultivés de tous. Il était ^onc naturel que la critique essayât de se renâre^comptê de sa naissance et de son développement; elle ne nous parait pas l'avoir fait encore d'une manière satisraisante.
1. Ot UI, 4, 69. - III, 5, 49. - m, 7, 42. - III, 8, 49. — III, 13, 46. — m, 39, 67.
Cf
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Aucune théorie n'a péaétré aussi avant dans le stijet ■, aucune n'est aussi ingénieuse que celle de M. tirœber {Romanzen und Pastourellen, Zurich, 1873}. Il est nécessaire de l'examiner avant d'aller plus lofh ^.
M. G-rœber divise d'abord les pièces publiées par Bartach en trois catégories : les t'omances^ les ■ sons d'amour > et les pastourelles.
Les romances (p. 10) sont des narrations épiques qui ont pour sujet des aventures d'amour, dans lesquelles le poète n'apparaît pas :. < elles ont les rapports les plus étroits avec l'ancienne poésie narrative du Nord, r Les plus modernes, celles d'Audefroi, paraissent être de la fin du XII* siècle*.
Au contraire, dans les < sons d'amour >, dont notre plan nous fait un devoir de retarder l'examen, — et dont
1. ButKh qui, dès 1870 lEM., p. XV), proraetWt de publier «a tnTAtl □ù il BDrnit étudia iet lamaiicei et 1m paatonrellei an triple point d« Tne Ittténlre, hittorique et mnGlcal, n'a pas réaliaé ce projet ^
2. Nous eapérons ne jamnit trahir ta pensée de H. Qrceber, naia notu n'oEODa en répondre, u dlGwrtfttion étant écrite dans an style kmck pénible, qni laisse sourent le traducteur dans rembarras.
3. Noos tie Toulona poa aller pins loin arant de contester la propriété de cette dénomination, dont nona nous serrons pourtant ici, pour plus de commodité. Bile se trouTe, il est vrai, dans les textes ; mais elle n'a jamais le sens délerminé que loi donne U. Orccberi elle ne désigne jamais vn genre poétique particulier. La pièce k laquelle H. Grœber l'a empruntée (I, 28) est nne des plus vagues du recDeil, et n'appartient mSme pas an genre qu'il désigne ainsi ; elle ne contient en effet qnkine description paa- Mblement fantastique de la beauté d'une dame. Partout où noi4 avons rencontré le terme m» d'avuntr, il «Tait nn sens extrêmement étendu : f son > est A peu près l'équiralent de notre mot actuel u air n, et le caractère musical de notre ancienne Ijrique permet de l'appliqner indifféremment A toutes sortes de pièces ; toute cenvre lyrique roulant sor l'nmoar eut un a son d'amour n. Le mitt a son j> est simplement synonjme de « cbaoBOD i dnni Thibaut de NsTarre (d<> 237, Tarbé, p. El) ; a Foar confoner ma pesance — Fais un son h ; une rubrique du ms. de Berne désigne soiiB le nom de ion poitevin une cbsnson de Folquet de Uarseille (Cf. Avuuiat et Ydniiu dans Iliit. I.itt., XXII, TG2J. Ailleurs ce £ot est appliqué A une chanson religieuse (Arch., XLII, 300). L'expression même ta» d'aman n un sens très vngue et peut être employée en parlant d'un refrain (B. Iliim. ITI, 42, S). C'est bien A elle que nous arons affaire dans on bicarré passage des Carmina Burana (p. 166) : n Audi, bêla mis, — Mille medet Vfnerit, — dn hlsevaleria >, où elle n'a pas un sens pins prtoia; l'autear y oppose eituplement les chants d'amour aux chants de gaerre.
nous parlerons peu ici, — le poète apparaît toujours : il y raconte des scènes auxquelles il a assisté ou pris part, et qui ne sont pas variées, il faut l'avouer ; il s'y agit ordinairement d'une femme, mariée contre son gré, — à un vilain le plus souvent, — et qui, après s'être plainte de sa condition, s'en fait ou s'en laisse consoler par le poète ou un chevalier quelconque, que le hasard a mis sur sa route. Ce genre ne serait qu'une < transformation de la romance, due aux poètes de cour qui en auraient développé le motif > (p. 10) ; il aurait été dans toute sa fleur un peu avant 1 191 ( p. 15, 18).
M, Grœber explique cette transformation par une influence de la société qui se transformait elle-même à ce moment. Il vint un temps, dit-il, < où l'opposition entre la noblesse et la bourgeoisie naissante éclata dans la ^vie de société, où elles commencèrent à s égafer et à fivàliser. Alors le bourgeois devint pour Je chevalier un obstacle aux plaisirs que celui-ci allait am'réfâs chercher dans sa maison (du bourgeois), et qu'il devait mainlenant convoiter d'^ta^ pîùs qtlffîs étaient devenus plus difficiles à attein-, dre. Mais, d'autre part, les égards que les nobles pro^i'-^ " guaient aux bourgeoises par galanterie chevaleresque, l'apparente vénération dont ils les entouraient, donnèrent à celles-ci un Vif sentiment de kur supériorité; elles finirent alors par m^jBrïâ'Ê'B leur, mf^Tis et ne plus voir en eux que des matotriis^ et, des lour5au&s. Ainsi, chez le chevaljeï" joaissait un goût d'aventures galantes qu'étalent toutes <lis- 'VfiSéeSà satisfaire ces bourgeoises, en qui s'éveillait aussi le désir d'avoir un ami... • C'est cet état de.s esprits qui se refléterait dans les sons. La condition des personnages n'étant pas la même que dans les romances, l'amour y prend aussi, un (^pctère différent : à • l'amour loial • ^ue nous pMgnaient Tes romances est substitué le i jeu d'amors »; les sons d'amours peuvent dont être définis, suivant M. Grœber, ■ des chansons dont le principal objet est la peinture des faiblesses de uœur des bourgeoises en
8 LA P0É8IB FRANÇAIBB EH PRAKCB.
faveur de ces chevaliers si supérieurs i elles. Ces pièces cherchent à* nous divertir par une succession des scènes mettant eu relation deux classes de la société, i (P. 14 et 15.) Le son d'amour ne serait ainsi qu'une romance dont le sujet serait pria moins au sérieux : il y aurait entre ces deux genres la môme différence qu'entre la tragédie et le vàùdevme! ■
La pastourelle enfin ne serait que la dernière modification du son d'amour : transportez le sujet de celui-ci au village, faites de la t dame * ou de la • pucele ■ une bergère : vous aurez une pastourelle (p. 18, 21). L'apparition de ce genre doit se placer vers tes premières années du XIII* siècle.
Sans doute M. Grœber, en édifiant cette théorie, a m présent à l'esprit, — plus, & notre avis, qu'il ne convenait, — l'ordre adopté par Bartsch > : il a établi en effet une filiation historique entre les pièces qu'il avait lues de suite i il a transformé l'ordre abitraire de l'édition en un ordre lexique et chronologique.
Mais, en réalité, il y a là des genres très diflérents, et que rien ne nous autorise à faire sortir l'un de l'autre : les romances et les sons, dit M. Grœber, nous représentent également des aventures où l'amour de la femme a trouvé satisfaction; seulement sa condition n'est pas la même : dans les romances, elle est fille d'un roi; dans les tons, elle n'est que dame ou damoiselle. — Il y a entre ces deux genres bien d'autres différences, et nous avôûo'ns^ ne pas voir nettement le rapport qui les unit ; la situation exposée dans les sons d'amour est unique : il s'agit toujours d'unç femme mal mariée, qui cherche des consolations hors ^ii mariage. Cette situation au contraire est rare dans les romances; on ne la trouve que trois fois (B. Rom., I, 4, 6, 9),
1. Bartsch ftTBit cepeuduit pris soin d'avertir (p, XI) qae, l'il plaçait let tant d'amour RTec les TomBDcu, ce n'était pM qu'il Toaldt relier M8 dmix genrea, mai* parce qae le aujet deg totu Iw distiognait nettement du pastonrelles.
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dans une douzaine de pièces qui paraissent anciennes {Ibià., I, 1 sq.); ^^ c'est presque, toujours au contraire l'amour ingénu gui nous est pIl'Ji'C et cet amour est loin I d'obtenir toujours satisfaction >. De plus, si quelques sons nous mettent en présence de filles nobles, il arrive bien plus souvent que la condition de la femme n'y soit pas déterminée : les romances au contraire ne mettent en scène que des filles de rois ([, 3, 1: —.1, 9, 3), d'empereurs (1, 16; — I, 4, 12) ou du moins de céâieîains.
Nous ne voyons pas mieux le rapport qu'il y a entre les sons et les pastourelles : il est vrai que le dénoùment est ordinairement le même, sans doute parce qu'il flatte la vanité du narrateur; mais le si(jet diffère absolument : l'héroïne du son est toujours une femme mariée, et mal mariée; celle de la pastourelle, une jeune fille; de plus, ta pastourelle est essentiellement un dialogue, tandis que les sons, si on les débarrasse d'un début et d'une conclusion postiches, se laissent facilement ramener à un monologue (v. plus loin, ch. IV).
Une exacte analyse des textes n'autorise donc que médiocrement l'hypotbèse de M. Grœber; l'étude des dates nous force à la ^èpèUsser tout à fait. Celles qui sont fixées par notre contradicteur sont peu assurées, et, en tout cas, beaucoup trop précises. Il est à peu près impossible de déterminer avec exactitude l'époque où furent écrits la plupart des sons ; en général, ils semblent plus modernes que beaucoup de pastourelles; l'assonance n'apparaît que très rarement dans les pièces qui méritent ce nom (I, 69) ; elle est très fréquente dans les pastourelles. — Le seul aliment sur lequel se fonde M. Grœber est qu'une chanson de Conon de Eétune, composée vers 1191, rappelle le début ordinaire des sons. Mais ce début {L'autr'iet\ etc.) est également traditionnel, et à peu p|^s invariable, dans la pastourelle, et nous verrons que c'est de ce genre qu'il a pass^ dans l'autre. Enfin il est certain que l'on con- ■"■* bW^Î^ encore les sons au milieu du xiu» siècle, puisqu'il
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nous en reste de Guillaume et de Gilles le Viaier et de Moniot de Paris. — Il est toujours téfeiéràire, du reste. d'assigner une date précise à la naissance des genres poétiques; au moyen âge surtout, grâce aux publics si divers qui s'intéressaient à la poésie, ils ont été très vivaces : beaucoup ont coexisté, et c'est en se pénétrant, en s'influençant l'un l'autre qu'ils se sont peu à peu transformés; mais on ne saurait dire le jour et l'heure oil ils ont apparu ou disparu.
Enfin, si la pastourelle était le derni«r terme d'une évolution dont la romance serait le premier, il faudrait supposer que, partout où on la trouve, elle a été précédée, comme en France, des genres d'où elle est sortie; or la Provence a connu la pastourelle, et nous n'y voyons aucune trace assurée de romances ci de sons.
Ce qui nous parait le plus défectueux dans la théorie de M. Grœber, — et nous tenons a faire cette remarque avant de terminer, — c'est qu'elle prétend expliquer la naissance des genres dont nous parlons par une influence directe et immédiate de la réalité. Sans doute, la littérature est l'image de la société : c'est là une vérité aujourd'hui banale, et qui défraie la critique depuis bientôt nu siècle; cependant il ne faut pas la prendre dans un sens étroit et absolu.
£n disant que les œuvrer littéraires peignent la société, il ne faut pas entendre par ïk que, les intrigues qui s'y déroulent aient été plus ou moins eiîjpruntéès à la réalité; mais plutôt qu'un ouvrage est un témoignage sur un état des esprits, sur la façon de penser et de! sentir de celui qui l'a composé, de ceux à qui il a plu. Aujourd'hui, il est vrai, nos romanciers %è piquèiit de représenter la réalité comme dans un miroir; leurs intrigues ne sont souvent qu'un faii-àîvers chargé de descriptions, leurs personnagesj^^tel ou tel de leurs contemporains à demi masqué par un pseudonyme : procédé plus ingénieux que délicat, qui est né, moins peut-être du désir de faire vrai
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que de l'impuissance à créer. Malgré ces précautions, que de fois ils trahissent leurs modèles, et qu'il sernit imprudent de juger notre société d'après eux I Mais au moyen ftge il y a de plus un a^lni^ entre le monde réel et . celui de la poésie. Jamais la action n'a obtenu autaill"^ de faveur, et il semble que la hardiesse, l'invraisemblance des inveations aient été la mesure du succès. Le public d'alors, avide de sensations rares et fortes, demandait au poète de lui verser un philtre qui fit évanouir à ses yeux la réalité, qui le transportât dans un monde différent, en beauté ou en laiÂeur, de celui-ci, où ses émotions n'eussent pas de limites, ^ù il Sût tantôt secoué d'un rire brutal, tantôt ravi d'enivranfés^ admiration^. Aussi les œuvres du moyen âge abondent- elles en ^éfls poi^ à la réalité. Qu'y a-t-il de vrai, qu'y avait-il de Tndsemblable , même pour le plus crédule des auditeurs, dans ces récits de luttes gigantesques où s'éternisent les auteurs de chansons de geste? C'est justement à l'époque où les armées nombreuses étaient presque inconnues, où les batailles étaient souvent réduites à des bousculades occasionnant plus de contusions que de blessures que les poètes font évoluer d'innombrables • échelles i et jonchent le sol de myriades de morts. Les histoires qui servent de fond k nos fableaux sont presque toutes d'origine orientale, et ce n'est pas dans les faits qu'ils retracent qu'il faut chercher une image de la vie au xui" siècle. Ce serait une égale naïveté que de Juger de la moralité ^ cette époque d'après la vie des saints qu'elle a produits ou les fableaux qu'elle a entendu raconter. Nous n'avons, à ce point de vue, aucune coiiQance dans les œuvres dont nous parlons, et nous en voulons un peu à M. Grœber d'eu avoir eu davantage. Il fallait donc qu'il fût bien sceptique sur la vertu des boui^eoises du xii' siècle et sur l'honneur de leurs maris M Nous ne croyons pas être
1 Bem&rqnoiu, àa reste, qu'il ne l'aglt pas toujonn de boni^eolBes, moii
autorisés à conclure des sons d'amour que tout à coup les bourgeoises furent éblouies par l'éclat de la vie seigneu' riale, et se mirent unanimement à mépriser leurs époux. En tout cas, serait-ce de cette façon extraordinairement sommaire, dans ce cadre invariablement champêtre, qu'elles auraient toutes donné libre cours à leurs faiblesses? Non, la mise en scène même nous avertit que nous sommes dans un monde fantastique.
Mais les sons d'amour sont moins nombreux encore que les pastourelles : nous devrions donc conclure que cette fascination exercée par la vie élégante se répandit de proche en proche, et que le dégotlt d'une vie mesquine et prosaïque gagna jusqu'aux bei^ëres. Sans doute, te prestige d'un cavalier richement vêtu pouvait être grand sur une ÛUe des champs , même au xiti* siècle ; mais il ne faut pas en conclure que ce fût une habitude parmi les bei-gères de cette époque d'adresser aux chevaliers qu'elles rencontraient au détour jd'un chemin les paroles qu'une certaine Emmelot fit entendre à un de nos poètes :
Sire, bien soies vos venus !
De par moi estes retenus por vostre plaisir faire ; ne doit Ions plais estre tenus, trop est Robins povres et nus et de trop povre alaire...
ToHB kl haut home refuse et vila.in pastorel amuse, a escient prent le pioF.
IJ
Si les trois quarts de nos pastourelles se terminent de la façon que l'on sait, ne pensons pas qu'il y ait eu la même proportion de bergères disposées à sacrifier leur vertu à l'attrait d'une cotte de samit ou d'une aumdnière de soie:
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ce n'est pas dans les œuvres littéraire» qu'il faut chercher les éléments d'une statistique pour l'histoire des mœurs : laissons à la poésie la part de fantaisie qu'elle comporte ; ne la rabaissons pas au rang de la chronique, et surtout d'une chronique scandaleuse.
Essayons donc, à notre tour, de nou^ expliquer l'origine de ce genre qui, au premier abord, paraît si étrange.
L'élément essentiel en est évidemment un débat, et particulièrement un débat amoureux, où la femme, après s'élre retranchée derrière mille prétestes, se rend enfin aux sollicitations de celui qui la courtise. La forme la plus archaïque de ce thème que connaissent les littératures romanes est celle que nous offre le fameux Contrasto de Cielo d'Alcamo. Comme dans nos pastourelles, il s'agit, dans le Contrasto, d'une jeune âUe (et non d'une temme mariée), priée d'amour par un galant, qu'elle repousse d'abord avec la dernière énergie; mais & chacune de ses objections, il trouve une réponse si convaincante , ses prières sont si pressantes et si passionnées qu'elle finit par céder : c'est une sorte de tournoi dont elle-même est l'enjeu, et qu'elle ne fait durer que par un raffinement de coquetterie. Le dénoûment est indiqué avec la plus grande clarté du monde. La pièce n'a rien de narratif; c'est * un dialogue distribué strophe par strophe. Qu'on veille bien la relire en ayant présente à l'esprit la plus ancienne pastourelle provençale, celle de Marcabrun, qui, comme elle, a une forme presque exclusivement dramatique < : on sera frappé de l'analogie que ces deux pièces présentent, non seulement dans la situation qu'elles peignent, mais dans le ton et l'allure du dialogue. Comme nous devons revenir sur le Contrasto, nous ne voulons pas y insister ici : nous remarquerons seulement que ce n'est pas une
1. La partie namtlre m réduit à sept tcti, et le dialogue est égatement dialribaë couplet par conpiet A partir dn troiùëme. V. Bartsoh, CKr. prev., p. 61, et plus loin page 61.
œuvre isolée, comme on l'a dit souvent, mais le spécimen le plus frappant et le plus connu d'un genre qui a été florissant en Italie, et dont nous signalerons des traces en France; nous verrons même qu'il n'est pas propre aux littératures romanes, et que c'est peut-être une des formes élémentaires de la poésie populaire.
Toute pièce de flette sorte a pour caractère essentiel de se composer de couplets alternés, et de se terminer par la défaite de la femme : on le voit , la pièce bien connue de Théocrite (EJS. XXVII), si admirablement traduite par A. Ghénier {Egl. \l), n'est autre chose qu'un Contrasta^.
Ces deux traits se retrouvent dans presque toutes les rédactions populaires de ce thème, qui a pris une forme un peu spéciale dans la plus notable de toutes : nous voulons parler de la chanson des transformations qui existe dans une foule de pays', et dont M. Mistral a donné une si heureuse interprétation : cette chanson a traité notre sujet avec une fantaisie très poétique : la femme qu'elle met en scène ne discute point, elle repousse nettement les voeux de son amant, et jure que, pour le fuir, elle prendra toutes les formes; mais celui-ci n'est
I. Cependant Vearittt/i ee termine par une promeaae <)e mariage; il n'j a rien de pal«ll dans les pièces romanes. Noua retronToni là c«tt« aTerdon de notre ancieoDe lyrique pour tout ce qai tonclie A la réalîti : elle se ment dace an monde fnntagtique, d'où est banni tout ce qui pourrait nous
2. Ce thème, qui parut d'abord si bicarré que cerlnina membres dn Comité chargé de recueillir lui clifuieoQs populaires ne croyaient pas A sa popularité et craignaient ane tupercherie {Sdm., VII, 62), a été retrouvé depnia A peu près dans tontes les province» de France, en Oatali^ne, en CMtille, ea Espagne, dans l'Bngsdine, en Italie, en Bonmanie; nul doute qu'il n'existe ailleurs encore ; voici l'indication des ouTragee oo recueils où noua l'avons rencontré :
Hatherj, Revue de* Deum-Mondei du 15 mars isas, p. 362 ; — Da Laprade, Pemette, p. 287; — Janbert, Glouaire, an mot PcMtevai — Rata., lU, 114; VII, 61 ; — Bolland, Ree., IV, 29, S3; — Hontel et Lambert, M4-S3I ; — Bladé, Oa*e., l\, 361.
Tigri (Toscane), D' 859; — Vigo (Sicile), n» 17U ; — Imbriani (Italie mérid.), I, 167; — F, R. Marin, II, 403; — Pela; Brit, I, 121,128, 262.
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pas moins obstiné, et la rebelle, charmée et vair.cue par sa ténacité, finit par lui accorder son amour :
Si tu te fais nonne dans un couvent,
Je me ferai moine chantant.
Pour confesser la nonne dans le couvent.
Si tu le fais moine, moine chantant.
Je me ferai carpe dans un étang,
Et jamais tu n'auras mon cœur content.
... Si tu prends la forme du jardinier,
Je me ferai èifiiïn au firmament,
^l jamais tu n'auras mon c<jeur content.
Si tu te fais étoile au firmament, Je me ferais nuage, nuage blanc.
Et je suivrai l'ëtoile au firmament.
(Rolland, IV, 31.)
Les rédactions les plus anciennes, les plus simples du genre qui aboutit à la pastourelle devaient être fort voisines de celles-ci, et se composer presque uniquement d'un dialogue. Ici, le dénoûment, grâce à la forme purement dramatique, reste vague ou du moins discret : on nous laisse simplement entendre que l'amant a réussi à se faire écouter. De bonne heure, et sans doute dès que la pièce eut reçu la forme narrative, on prit l'habitude de développer et de préciser ce dénoûment.
Cela était d'autant pius naturel que le sujet en était tout voisin de celui de Yoarîstys ' pure et simple. Aussi finirent-ils par être fort souvent rattachés l'un à l'autre. En effet, le thème de la rencontre et de l'union des amants était aussi fréquent dans la poésie populaire, particulièrement dans celle de la France. Ne nous en étonnons point ; la poésie populaire porte volontiers dans la peinture de l'amour sa fraîcheur de sentiments, sa profondeur de pas-
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aion, mais aussi sa brusquerie d'allures, son goût pour les situations violentes ou tranchées, sa naïve impudeur enûn. Très nombreuses et très diverses sont les pièces françaises où ce sujet est envisagé sous toutes ses faces; quelque variété que présentent les détails, c'est toujours, à proprement parler, d'une séduction qu'il s'agit. Tantdt les faveurs sont sollicitées par l'amant comme récompense d'un service qu'il a rendu (ce service peut varier à l'infini*; ailleurs il réussit, sous un prétexte quekonque, à entraîner loin de tout témoin celle qu'il poursuit; ou bien la scène est encore plus brutalement présentée. Peu importent des dénoùments diflFérents qui ne changent rien au sujet : les uns nous peignent le courage héroïque de femmes qui échappent aux poursuites en se tuant ellesmêmes, ou en tuant le séducteur; le plus souvent l'issue est beaucoup moins tragique, et le poète nous laisse entendre en souriant que, quel qu'il soit, la belle n'en mourra pas; ailleurs enfin, nous voyons celle-ci mettre en œuvre quelque ruse ingénieuse qui la tire des mains du ravisseur, et, en fin de compte, se railler, non sans une pointe de regret parfois, du galant timide ou trop discret qui a laissé échapper l'occasion.
Nous serons amené plus tard à citer des pièces où ces deux thèmes voisins du contraste et de l'oaristys sont si étroitement associés qu'il est presque impossit^e de les isoler. Si on place à la campagne des pièces de ce genre, où tous deux sont mis en œuvre, si on les fait précéder d'un début narratif où l'auteur se met luimême en scène et se donne comme le héros de l'aventure, on aura exactement la pastourelle telle que nous l'avons décrite plus haut.
Pourquoi donc ce thème a-t-il été préféré à tant d'autres?
], Ce thème et tons les anlraiitt ae trouTOot diDi an trop giuii nombre de recueils, ils aoat trop EOBveiit enchevïtréB lea nui dfiD« lei anttei pour que noua enojlona de donnor nue litte de réféiences qai «erut fiMOémeiit tria incomplète. V. cependant Bom^ VII, 06-78.
Pourquoi est-ce dans ce sens qu'il a été modifié? Pourquoi a-t-il obtenu tant de vogue? C'est ce qui nous reste à examiner.
C'était une habitude fort ancienne, chez nos pères, que celle de gabet', c'est-à-dire de se vanter, après boire, d'exploits plus ou moins imaginaires*. Elle aralt môme donné naissance à un genre littéraire antérieur aux monuments écrits, mais qui y a pourtant laissé quelques traces. Rien de plus naturel : les gens habiles dans l'art de trouver avaient dû songer de bonne heure à rimer ces joyeuses gasconnades, à leur propre usage ou à celui d'autrui. Il en reste comme un souvenir dans quelques pièces d'anciens troubadours :
Eu conosc beo aen e folor, e conosc anta e onor, et ai ardiment e paor, e sim partez un joc d'amor,
no 8ui tan faz no sapclia triar lo meillor
D'entr'els malvaz.
(Guillaume IX, Ben voill. Bartsch, Chr. p, 39)3.
Ce genre s'est perdu en France, comme tant d'autres ; mais il s'est conservé dans les vanti italiens. II est permis de supposer qu'il était fort riche, puisqu'il n'avait d'autres limites que celles de l'imagination ou de la forfanterie de ceux qui s'y livraient.
Comme dans le fameux < Voyage & Jérusalem et à Constantinople • , les uns se vantaient de leur force, d'autres de leur courage, d'autres de leurs prouesses amoureuses.
1. H. p. Bajna (Origiiti, p. 40S) la rapproche avec raisoD a d'nncieDa oM^i du pt^auiiiDe germanique»; la poâgie celtique primitive noue oSre Boad quelques trece» d'habitudes analoguei. V. L. Duvaa : L'èpopie irlanda\tB, Atifirirv <i(( «wftim àe Mae Datko, dans la Bn. archiel., IgSC, II, p. 336 eq. Cf. Njrop, Staria, p. U9;J<mrntU dei loeanU, 18S8, p. 7S1, n. I- 3. Cf. Maicabrun {D'aine Uv Dtv), R., V, 266.
Gulraut de Bonieil (ITa tonetfaW}, B., Ckr. 103. Peiw Vidal {Poi tomati), IHd., 107.
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Quand la société ae fut un peu pacifiée, quo les femmes y eurent pris plus de place, que l'amour enfin y fut devenu une mode, il dut être le thème préféré de ces fanfaronnades. Le gab d'Olivier nous donne une idée de ce que pouvaient imaginer en ce genre, après un bon dîner, les barons du xi* siècle qui voulaient suivre le bel usage. Mais tout le monde ne pouvait se vanter d'avoir été à Constantinople ; tout le monde au contraire avait certainement rencontré par les chemins quelqu'une de ces vilaines anonymes dont le démenti n'était pas plus à craindre que celui de la fille du roi Hugon. Il y a une pièce de Guillaume IX {£!n Alvernhe) qui serait exactement une pastourelle si l'auteur nous en avait montré les héroïnes gardant les moutons. Peu à peu, les bergères semblèrent toutes désignées pour jouer le principal rôle dans ces fantaisistes inventions, et c'est à elles qu'on l'attribua invariablement.
C'est donc toujours à la campagne que l'action se déroule : c'est une loi du genre ; les portraits et les scènes rustiques y abondent. Faut-il en conclure qu'il appartienne proprement à la poésie populaire? C'est ce qu'ont fait — et il était assez naturel de le faire— les premiers critiques qui s'en sont occupés : Wackernagel ' aimait à se représenter le peuple • mêlant i^ ses danses des chansons de cette sorte >.
C'est le contraire qui est le vrai. Si nous possédions encore les chansons que chantaient les bergers du moyen âge, il est certain a priori que ce ne serait pas la vie pastorale qui y serait décrite. Ce serait le seul exemple d'une poésie populaire peignant de parti pris les mœurs populaires. Le peuple au contraire a une préférence marquée pour les événements extraordinaires et les personnages de haut rang qui l'éloignent de sa vie de tous ies jours. M- Grœher, qui a le premier noté le caractère profondément
l.AUfr. Zrtftfcr, p. 188.
ai'îstocratique de ce genre (l. c. 19), fait remarquer que tous les auteurs connus de pastourelles appartiennent à la société courtoise. > On trouve parmi eux le roi de Jérusalem Jean de Brienne, Thibaut de Navarre, Henri III de Brabant, son confident Gillebertde Berneville, etc. > Il est vrai qu'un assez grand nombre de pastourelles sont anonymes, et toutes ne semblent pas appartenir aux centres où la poésie courtoise a été spécialement cultivée ; quelques-unes, à en juger par la langue ou les indications géo((raphiques qu'on trouve dans la pièce même', ont été écrites dans une région où n'a vécu, à notre connaissance, aucun imitateur des troubadours. Mais ce fait prouverait tout au plus que la pastourelle était connue au nord avant que l'imitation provençale s'y localisât dans quelques centres déterminés, ce qui n'eut guère lieu avant les vingt dernières années du douzième siècle.
En quoi donc ce genre est-il aristocratique? — D'abord en ce qu'il respire le mépris et la haine du vilain : le vilain, s'il y figure nécessairement, y est aussi maltraité que
1. Rimea lorroÎDes (III, 4G, 86) : laisse : amaisse (Bnnde de In Kakerie), Id. (III, 20, 19) : garait ; esUit (— esta) (Jebin Brnrd).
Mention de Limoges (II, 13).
— Lowon (Laon 1) (II, 51 ; II, 06).
— Langrea, Bu, Ueti (II, 38; II, 66).
— ËoinonB, FaiiB (II, 92).
— Angers (I, 72).
— BlazoD, Mirabel (I, 40; I', 107). — Il 7 a naaai dcnx piètxa (1,38; II, 13) que Bartsch veat attribuer A uoe région iotermédiaire entre la langae d'oïl et la ]angae d'oc (_Som,, p. 341, 963) ; il n'en est rien ; ces deos pièces ont certainement été composées au nord, comme l'attestent la plupart des rimes (père : ramée; père : donée; pri : merci : ci : afl, ardi, etc.); on j tionre, d'autre paît, des formes proTen. çalee asaorées par l'aSBOnance (dorade : ombrage) ; il y a enfin des formes qui ne sont provençales qu'en apparence et constituent de TérJtables barbarismes (ferais, aTntt, entendatz) ; il faut en conclure que ces pièces ont été écrites par un poète du aord qui a voulu leur donner aoe conleoT proTençale, en n'ajant du prorenfal qn'nne connaissance très superficielle : ainsi il .forme etUeiulaU mt entendit parce qu'il anvsit que «Motx correspondait à omit. Cette médiocre tentative prouve du moins que c'est dans des pièces provençales que ce genre s'est d'abord lépandn an nord ; c'est donc un solide argument à l'appui de In tbëse que nous Boatieudrane sur l'origine méridionnale de la pastourelle.
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dans les fableaux eux-mêmes : on pourrait prendre comme épigraphe d'un recueil de pastourelles ces refrains que deux d'entre elles nous ont conservés :
Fol vilain doit on huer,
et si le doit on gaber. (i, 48.)
Chi le nie foule, foule, foule, chl le me foule, le vilain. (I, 67.)
Ce qui semble charmer le plus le poète dans son aventure, ce n'est point d'avoir remporté un succès flatteur; c'est de penser qu'il a marché sur les brisées d'un • Perrin » ou d'un « Robert > quelconque; il pousse quelquefois le raffinement jusqu'à nous montrer la bergère elle-mdme tout heureuse de l'affront fait fi son amant :
Elle prend a huchier :
« Ferez, franc chevalier I...
Car por vostre loier avrés un doux baiaier.
Revenez per nous, — eyous, Robin ierl cous. « (II, 13, 23) ».
Robin, dit une autre à son berger, qui a lieu d'éprouver quelques inquiétudes :
Robin, ne doute,
c'ancor i Bui toute...
ne t'esmaie : — paie — le jugler, k'il m'a appiis a tumer, et jel'i ai fait danser
et baler. (III, 46, 54.)
Quant vint a la départie si chante aval les prés :
" Dorelot, vadie, vadoie, Robin, iescous provés
. Cf. Il, 14, 74i — 111,22, «;- 111,23, 66; — 111,26, 71.
Les bergères elles-mêmes, comme on le voit, sont loin d'être ûattéea : si leur beauté est au-dessus de leur condition, leurs sentiments sont encore au-dessous; quand elles font mine de résister, c'est uniquement pour donner plus de saveur au triomphe du chevalier; ce sont de franches coquettes qui ne se refusent que pour se faire désirer. Leurs scrupules passagers ne viennent que de la crainte d'être battues par leurs parents :
Sire, je n'os faire ami
por ma meire Perenelle
ke savent me bat le do»... {II, 3, 31.)
Se j'osaBse amer
volontiers amasse :
je n'oB por mon père
ne por ma marastrc. (II, 65, 11.)
D'autres résistent en pensant qu'une telle aventure pourrait nuire à leur établissement; mais, nous dit le poète, rares sont ces filles prudentes :
Ce seroit fûiage...
par cest mien visage, ce seroit damage qu'a bon mariage
avroie failli... (III, 43, 54.)
Pastorele, trop es sage,
répend l'auteur,
de garder ton pucelage :
se toutes tes compsignetea fussent si, plus en alast de puceles u mari. (Il, 61, Si)^.
Quand le poète a fait taire ces scrupules intéressés*, c'est avec un véritable cynisme qu'elles l'en remercieDt :
Cf. n
s. n n'j a an rtaî leatiinent de pudeur féminine qae dans une Mole pièce (III, 25), où l'nDtear anra mdb doate cherché le piquant de la nQUTeaot^.
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ains diBt : <• Sires, revenels
je vos doing m'ftmor entière. (II, 3, 55) ',
ou qu'elles lui témoignent leur satisfaction :
l>e sa colerée,
tt s'n fiche ostée,
si commeoce a rire,
si l'a bien frottée.
puis la m'a donèe ; . .
ne l'os escondire. (II, 19, ^.)
Quant au poète, il va sans dire qu'il a pour ce monde inférieur les sentiments qu'il mérite : il consent à lui demander un instant de plaisir, mais son cœur n'y est pour rien : c'est un Don Juan très maître de lui-même, dont les brûlantes déclarations ne sont qu'un jeu :
H Et s'en vos merchi ne truis, douce dame honorée, por vos morra vostre amis sanz nule demorée... »
Quant Toi tant mokée,
chiflée, bobée, elle me rist, puis si me diet ;
« Sire, or m'avée gabée. » (II, 6, 5.)
Les moins clairvoyantes, on le voit, ne s'y trompent pas*. Quant à lui, c'est sans le moindre scrupule qu'il abandonne ces amantes d'un instant :
Lors me montai, si m'en alai, a Deu l'ai commandée ;
dolente et esgarée
la laissai en la prée. (II, 6, 59.)
Nous comprenons maintenant pourquoi ce sont des bergères qui jouent le principal rôle : c'est qu'on n'osait l'attribuer à de nobles dames : c'eût été profaner l'image de ces amantes idéales qui ne souffraient que de mystiques hommages. Il faut rendre cette justice à nos poètes qu'Us
ont compris ce qu'il y aurait de choquant à faire conâdence de ses succès en amour, quand l'amour est sérieux : il n'y a dans leurs cliansons aucune révélation de ce genre : elles sont même si uniformément lamentables qu'on serait tenté de croire à l'impeccable vertu des femmes qu'elles célèbrent. Mais quand il s'agissait de vilaines, on ne se croyait pas tenu à la même réserve >.
Ces raisons, et d'autres qui ressortiront d'elles-mêmes au cours de cette étude, nous inclinent à penser qu'il n'y a presque rien de populaire dans ce genre, tel que les textes nous le montrent constitué, qu'à l'époque où ceux-ci remontent il était fort éloigné de son origine, et que c'est dans un milieu aristocratique, c'est-à-dire en Provence, qu'il a dû se former.
Les faits en effet confirment cette présomption. Un texte précieux et souvent cité nous apprend que Cerca* mon, le plus ancien des troubadours, faisait des pastourelles ( à la manière ancienne > *. La pastourelle existait donc déjà^ au midi de la France vers le premier tiers du XII' siècle. En eilet, Marcabrun, qui est un peu postérieur à Cercamon, a laissé deux pastourelles qui supposent l'une et l'autre que le genre n'en était plus à ses
1. Ce poaiT&ieTit être, il est vrai , non des bgrgèrei, mnis des femmes dn peapled'nne condition quelconque. M. Q. Paris pense qnc si nos poètes ont tonjoars placé ces scènes à la CHmpiigne, c'est qae leur atteotion âtait appelée de ce côté par quelques poésies pnstorales existant aQpnrarant. Cela est fort possible, msia noua n'avons déconTerl ancane trace précise de ce génie. Du reste, il serait Inl-mSme arietocralique, car ce ne snnt pas les bergeis qoi anraient eu l'idée de peindre Icnr propre vie dans leurs chanta. (V. plue haut, p. 18.)
2. Citons ce texte dans son intégrité paisqu'il a été oontrorersé : ti Ceicamons si to uns jogiars de Gascoiogns, e trobet vera e paatoretas a la nsaoEa antiga. E cerquet tôt lo mon Isi on poc aiiar, e per so fez se dire CercamonB. D (B. 7,113.} Du autre texte nous apprend qu'il aumit été le maître de Marcabrun, son compatriote : a Apres estet tan ab un trobador qae a'ia nom Cercamon, q'el comcnaet atrobar. b (R. V, 26t.)
3. On serait mSme tenté de croire, d'après ces mots, qu'elle existait alors depuis longtemps déjà. Mais probablement la paatonrellc n'était un genre ancien qu'au point de rne do l'antcar de cette biographie. 11 est infiniment r^rettable, en tout cas, qu'il ne nous reste aucnne de ces pièces laites u »
débuts : l'une tourne déjà à la satire morale et sociale {L'autr'ier a l'issida d'abfiu, M. Ged., 609); l'autre {L'autr'îerjost' una sebissa, Bartsch, CAr., 51) est une véritable parodie. Si le mouvement général de la pièce, où la partie narrative est insignifiante et où le dialogue se partage exactement entre les deux interlocuteurs, reproduit bien l'allure primitive du genre, le dénoùment du moins doit être de l'iaventioD de l'auteur : la lutte de paroles engagée entre la fille des champs et le poète est loin de tourner à l'avantage de celui-ci. qui, en un de compte, se retire tout penaud. Marcabrun, avec sa verve paradoxale et son esprit à rebours, aura jugé piquant de terminer autrement que tout le monde.
Quant au texte également bien connu de Raimon Vidal de BesauduQ {Les 7'asos de trobai\ 2* édition de Guessard, p. 71), d'après lequel « la parladura francesca val mais et [es] plus avinenz a far romanz e pasturellas , mas cella de Lemosin val mais per far vers e causons e sirventes >, il faudrait singulièrement le torturer pour lui faire signifier que la pastourelle est d'origiae française : les écrivains du moyen âge, grâce à cette tendance dogmatique qui naissait en eux de leur docilité, sont toujours tantés de poser des principes au lieu d'énoncer des faits : Raimon Vidal a simplement voulu dire par là qu'on faisait plus de pastourelles en France qu'en Provence, ce qui, à son époque*, était parfaitement vrai.
A-u contraire, la pastourelle n'apparaît pas au nord ' avant le milieu ou le troisième tiers du xii* siècle : tous les poètes connus qui en ont composé ont vécu assez avant dans le xiu" : les plus anciens sont Jean de Brienne» (mort en 1237), le comte de la Marche (mort
1. Vers la premier tiers dn XIII* siècle. Cf. i/. £t»., XVni, 631.
2. Son» empruntoDS cstta énDmâration à Brokeltnaan (Jakrb., IX, hc. eit.) qn!, étant donnée sa théorie, arait tout Intérêt à faire remonter le plna haut poisible l'origine de la pMtoorelIe. Bi l'on l'en tient ans faits qu'il a taosembléE, elle ne serait pas antérieure A 1176 on 1190, Il cite A
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en 1249), Thibaut de Biazon (mort eo 1229)'. Nous admettrons volontiers que la plupart des pièces anonymes sont un peu plus anciennes ; mais il n'en est aucune où n'apparaissent, plus au moins évidentes, des traces d'imitation provençale : si on place les plus anciennes vers le milieu du xii" siècle, on les recule certainement autant qu'il est possible et même un peu plus qu'il n'est juste de le faire.
La solution que nous donnons à cette question est différente de celles qu'on avait proposées jusqu'ici : Wackernagel (^ c. p. 183) pensait au contraire que la pastourelle avait passé du nord au midi. Brakelmann a repris cette opinion et l'a soutenue dans deux articles {Jahrbuch, IX, 155 à 189; 307 à 337), beaucoup trop tranchants, quelque peu pédantesques, où il y a plus de digressions que de solides arguments '.
c Ce genre éminemment populaire, dit-il (p. 188, 307), était en désaccord avec le caractère éminemment courtois de la poésie méridionale. * Mais il remarque lui-même, fort justement, que la pastourelle a beauconp perdu, en Provence, de son caractère primitif, qu'elle y est vite devenue une tenson ou un sîrventés. — • Il n'est pas vraisemblable, ajoute-t-il, que, si les Provençaux avaient inventé ce genre au xn" siècle, ils l'eussent abandonné pendant une centaine d'années pour y revenir ensuite; ils n'y sont revenus que poussés par le désir de renouveler leurs formes poétiques, ou sous l'influence française. > Mais ce genre, sans être très cultivé en Provence, n'y a jamais subi d'in-
tort les Ters dont Btienae de LangtoD (cardinal en 1206, archev. de Cantoibér^ en 130T, f 12Z8) nnrait fait le texte d'an sermon tctb IISO (B«rtieh, II, 85, \e» a reproduits.) Ces vers ne pronrent rien, n'étant pai empnmtéB à une paatonrelle.
1. Entre mari et décembre 1229. V. Lon^on, dans Ânn. Bvll. ât la Soc. d» VHUt. de Pnmee, 1S70, p. 70 eq.
2. Diei, dit Brakelmann, ne s'était pas prononcé cat^oriqaement mu la qnettion iJahrb. IX, 162). Voir cependant plus haat, liUrodtiotion. Bartech ne te tait pas non plna. Il m borne Ji dire qne le point de vne où i'eot placé. Brakelmaon D'est paajoste (ffnM(îriM,p.36, notelT).
terruptioD; les pastourelles de Cadenet et de Gui d'Uisel font la chaîne entre celles de Marcabrun et celles de Otiiraut Riquier. — II remarque enfln que la pastourelle existe au nord au xri* siècle, que, dès cette époque, les œuvres du nord étaient connues et imitées au midi ; il en conclut que ce genre est « l'invention et la propriété » des trouvères, et que c'est d'eux qu'il a passé aux troubadours.
Mais ce sont là des arguments trop spéculatifs et trop gérïéraux pour avoir une réelle valeur. Il y a des faits qui les contredisent, et Brakelmann essaie en vain d'en atténuer la portée. Le premier est l'existence de pastourelles dans l'œuvre de Marcabrun; Brakelmann les intitule romances, et passe. Le second est l'existence des deux textes que nous avons cités plus haut; Brakelmann attribue à celui de R. Vidal un sens qu'il n'a certainement pas, et il essaie, bien à tort, d'infirmer la valeur de la biographie de Cercamon : • On voit, dit-il, qu'elle a été écrite par un homme qui n'avait aucun renseignement précis sur son personnage' *; mais une partie au moins de cette biographie est confirmée par une autre^ et la mention de ces < pastourelles composées dans le genre ancien > nous parait être justement un renseignement fort précis. II serait bien bizarre que l'auteur de la biographie eât inventé ce détail à une époque où la pastourelle, plus cultivée en France, passait pour un genre français, et où on devait ignorer profondément ce qu'elle était en Provence avant Cercamon ; c'est là au contraire un passage qu'il devait trouver dans son original'. On ne comprend pas, du reste, pourquoi
Jahrb., IX
2. Ceniamon, doub dit-elle, était gascon. Ce rensei^ émeut eat couBnné pai oelle de Marcabrun, qui nous apprend qne celui-ci, également gascon, ent Cercamon pour maître. Ill Ataîent très probablement compatrioteB.
3. Brakelmann tronre encore une contradiction entre Tune des biographies de Cercamon, qui le préeente comme an jonglear vagabond, et l'antre, la ceule qui ait de l'autorité {Iti>m., VI, 119), où il est dit qn« Uarcabrun habita cher lui; il avait donc une maison, conclut Brakelmann. Bien plus, dana une tensoD publiée par U. Mahn (_Jahrb., I, 97 : Otr cai
fe%ir a lot dia), Cercamon dit ft nn certain Ouilhalmi, qni l'appelle son
Brakelmann attribue une valeur si diflférente à deux textes qui sont sensiblement de la même époque (environ le premier tiers du xni' siècle).
Tout récemment, M. O. Schultz {Zettsch. f. rom. Pfiil., Vni, 106 seq.) a serré la question de plus près, mais sans modifier pourtant l'opinion de son prédécesseur.
II admet d'abord, — car il faudrait, pour ne pas le faire, aller à rencontre des faits, — que les plus anciennes pastourelles provençales sont indépendantes des œuvres françaises. Mais il soutient aussitôt et il essaie de prouver que le genre provençal n'a aucunement influé sur le genre français, et que l'influence inverse s'est produite, du moins à partir du commencement du :'.iii' siècle.
M. Schultz a réuni à ce propos deux séries de faits également intéressants, mais dont les uns ont peu de rapport avec la question, et les autres prouvent plutôt contre son système.
Il rappelle d'abord les nombreux rapports qu'eurent avec le nord certains troubadours auteurs de pastourelles, tels que Gui d'Uiael et Cadenet ; il ajoute qu'un grand nombre de poètes septentrionaux, tels qu'Araauri de Craon, Roger d'Andeli, Jean de Brienne (dont il reste une pastourelle).
mmttre : a Onilhalriti, ben pane vot eotta — io mevt ottaU dtl eattel > : Brakelmann traduit : u L'hospitalité que je roue donne dam mon château ne tons coflte gnëre n, et il y Toit une preuve que Cercamon était <i che- Talier et oh&telain ». Hala le passage ast éridemment ironique : Curcamon parle ds son abftteau comme un aotre poète, un pea gaecon anssi, parlera, trois aiécles plue tard, de ceux qu'il a fait bâtir à Clément, a Et à Marot, qui est an peu plus loin ». Il est bien permis de plaisanter, surtout h on jongleur. Les deux panages allégués par Brakelmann prouvent bien que Cercamon avait des élèves, qn'il hébergeait, sana douta dasa l'iatervallo de ses pér^[rînatione ; mais nous pouvons eappoaer qne, bien que vagabon* dant le plus souvent, il avait un modeste domicile, sans aller jnsqa'à taire de lui un chAtelain. Le peu que nous savons de lai tend k prouver qu'il était en effet jongleur, et de condition assez misérable : il se plaint, dans la pièue en qaestiou, sur un ton de aîncérité et avec uue amertunie qui siéraient mal à un grand propriétaire, de la misère où il est tombé, du peu d'encouragement que trouve son artj et son interlocuteur s'efforce de le remonter en lui faisant espérer qu'il sera pea après comblé de cadeaux. Ce Bobriqoet mâme de i Cotiil'le-Monde v convient parfaitement à un jongleur. — CL l'Article de U. Rajaa, Bom., TI, 117.
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prirent parti la guerre contre les Albigeois; que Thibaut de Btazon se croisa en 1312 contre les Maures, qu'il combattit à Toulouse en 1218, et que toute sa vie se passa en Poitou. Il semble en tirer deux conclusions qui ne s'accordent que médiocrement entre elles : d'un côté, que ce furent les chevaliers croisés contre les Albigeois qui apportèrent la pastourelle au midi, de l'autra qu'elle y pénétra par l'intermédiaire du Poitou.
D'abord, il importe fort peu à la question que quelques poètes du nord aient guerroyé contre les Albigeois. Ils parcoururent le midi en ennemis, les armes à la main, et, l'un deux fût-il auteur de pastourelles^ il est certain qu'ils n'allaient pas y faire de propagande en faveur de tel ou tel genre; ce n'est rien moins qu'une croisade poétique qu'ils entreprenaient. S'il n'était pas plus vraisemblable de penser que la vie littéraire fut alors tout à fait suspendue, on serait tenté de croire que ces quelques hommes transportés brusquement dans un courant poétique la veille encore très puissant, furent entraînés par lui plutôt qu'ils ne le firent dévier.
D'autre part, de nombreux poètes méridionaux ont eu des rapports avec la Marche, le Limousin et le Poitou : nous en étions certains même avant que M. Schuitz nous fit souvenir que Cadenet adressait des chansons à Marie d'Angouléme (qui épousa Hugues IX de Lusignan en 1181), et que Gui d'Uisel échangea une tenson avec Marie de Ventadour. Ces provinces, par leur langue et leur situation politique, appartenaient au midi ; elles avaient été longtemps des centres littéraires où avaient brillé les plus anciens troubadours. Il importe peu que Hugues X de Lusignan (et non Hugues IX, selon Sucbier') ait composé une pastourelle en français. La littérature française n'était nullement sur son terrain dans ces régions, et ce n'est pas
Jakrbuoli, DOitTelle aéiie, I, SI
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du nord que leur venait la lumière poétique au commencement du xni< siècle.
Voilà pour les faits qui, à notre avis, n'ont pas une grande valeur démonatrative. Mais M. Scbultz insiste, et veut nous faire toucher du doigt cette iuQuence du nord sur le midi, qui se serait exercée par l'intermédiaire de poètes poitevins et angevins. Dans une pièce de Cadenet, nous dit-il (attribuée aussi à Tliibaut de Blazon), « L'autr'ter lonc un bosc foillos » (B. Gr.. 106, 15 ; R. II, SSO), et dans une autre de Gui d'Uisel, ■ L'autr'ier dejost wna via > (B. Or., 194, 13; Chrest., 169), on trouve, pour la première fois en provençal, la peinture de la rencontre du poète avec un berger, et non avec une bergère, situation qui est fréquente en France.
D'abord, le fait n'est pas tout à fait exact : déjà une pièce de Marcabrun {L'autr'ier a t'issfda, B. Gr. 383, 39; M, Oed., 609) nous montrait le poète conversant avec un' berger et une bergère. J^ situation n'est pas fréquente non plus en France, oti elle ne se trouve que trois fois (H, 21 ; m, 3 ; III, 36) ; et de ces trois pièces, l'une est de Thibaut de Blazon (III, 3), et une autre a été composée dans son pays (allusion à Mirabel, II, 31). Or, il y a de sérieuses raisons de croire que deux de ces pièces au moine, loin de servir de modèles aux Provençaux, ont été influencées par leur exemple.
En effet, que le chevalier converse avec un berger ou une bei^ère, c'est là un détail insignifiant ; ce qui est essentiel, c'est le tableau enfermé dans ce cadre. Or le tableau a une couleur méridionale très marquée, au moins dans deux de ces pièces : l'une (II, 31) contient des allusions historiques qui la rapprochent du sii'ventés, ce qui est aussi rare au nord que fréquent au midi ; l'autre reproduit une conversation d'un caractère essenlifllement courtois (entre le berger et le chevalier), ce qui est absolument contraire aux habitudes de la pastourelle française et conforme à celles de la pastourelle provençale. Il nous
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semble, en un mot, que les arbres (trois arbres seulement I) ont caché la forôt à M. Schultz : il a attribué une grande importance à des détails d'un intérêt secondaire, et il n'a pas vu les différences profondes qui séparent le genre, tel qu'il a été conçu en Provence et en France, et qui nous empochent d'admettre une action sérieuse d'un pays sur l'autre à ce point de vue, sauf dans quelques cas particuliers, comme celui-ci, où l'influence nous paraît être venue, non du nord, mais du midi.
En Provence, la pastourelle avait perdu, dès les plus anciens temps, toute trace de son origine populaire* : les personnages qu'elle met en scène, les situations où elle les place n'ont rien de rustique; ses bergers et ses bergères sont des paysans d'opéra-comique. Déjà la vllana de Marcabrun a terriblement d'esprit pour une fllle des cbamps ; ce n'est pas le long des baies, même en Gascogne, que fleurit une ironie si légère et si perçante à la fois. Qu'on nous permette de citer quelques couplets de cette curieuse pièce à laquelle nous avons déjà fait allusion.
Le poète rencontre une bei^ère, et l'aborde :
1. Nona ne parlerons m&me pas de certnines piécei qui ne sont que des timentét àégaieéa : ce sont des eatires politîqneg ou socJalefl pourvues d'un début do paBtourelle et qui ne rentrent pas dana l'histoire da génie. Âinri Mfircabrun (B. Or., S9S, 29 ; H. Ged., 609) se plaint à des p&jsana de ce qao N Prix, Jeunesse et Joie » sont en pleine décadence, car les riches hommes et les barons t les enferment soigneusement dans leurs maisons B. Guirant de Bomeil (B. Gr., 242, «6 ; Zex. rom., I, 3B4) raconte à troia bergères ses méMTentnres pei'Vnnelies, et l'une d'ellea, qui a dû lira Marcabrun, tombe d'accord avec le poète qoe a Jeunesse et Bon Prix » ont disparu dn monde. Un siècle enriron plua tard (1263), Paulet de Marseille (T) Oètrit dans une paeudo-paatonrelle la guerre que Charles d'ÂDJou dirige contre Manfred. (B. Gr., 319, 6 ; M. Ged., S14 ; sur cette pièce, voy. LeTj dans Mtviie det languei ram., 3< série, TU, 263, TBO.)
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3e pousse mon cheval vers elle :
B Que ne puis-je arrêter, la belle, La bise qui vous échevèle ! ■
— 0 Sire, me répond la vilaine, Si le vent soutTle et me hérisse, Je dois au lait de ma nourrice
De ne point trop m'en mettre en peine »
Sans médire de votre mère, La belle, il pourrait bien ae Faire Que quelque chevalier fftt père D'une aussi courtoise vilaine :
Votre regard est un sourire ; Plus je vous vois, plus je soupire ; Mais vous fitefi trop inhumaine I »
— M Non, non, sire, je suis la fille De ^ens dont tonte la famille N'a manié que la faucille
Ou le hoyan, dit la vilaine.
J'en sais un qui vante sa race.
Et qui devrait suivre leur trace
Six jours sur sept dans la semaine »...
— « Fille aussi farouche que belle, Je sais un peu, quand je m'en mêle, Apprivoiser une rebelle.
On peut, avec telle vilaine.
Faire amour loyal et sincère.
Et vous m'êtes déjà plus chère Que la plus noble chAtelaine. »
— a Quand un homme a perdu la tête, Est-ce un vain serment qui l'arrête 7 Un mot, et votre bouche est prête
A baiser mes pieds de vilaine.
Mais pensez-vous que je déaire Perdre pour vous plaire, beau sire.
Ma richesse la plus certaine?
— « Ma belle, toute créature Doit obéir à la nature.
Elle permet, je vous le jure,
D'accoupler seigneur à vilaine.
Venez, entrons dans ce bocage,
Et là, sur un lit de feuillage.
Nous serons mieux que dans la plaine. <
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— a Sire, je crois que la nature Conduit chacun à sa pftture.
Le fou cherche toile aventure ; Laissez au vilain sa vilaine.
On va trop loin, quand on s'oublie, Et l'on fait, la raison partie, Des sottises & la douzaine. »
Les troub&dours, à la campagne, re&teat encore des poètes de salon. Ils y portent leurs préoccupations, leur langage, leurs sujets habituels. Voici, par exemple, un des thèmes qu'ils ont traités le plus fréquemment' : le poète, désespéré par la cruauté de sa dame, rencontre une bergère qui vient précisémeut, elle aussi, d'être délaissée par uc ingrat. Quant elle ne s'offre pas tout uniment*, son accueil est du moins d'une familiarité encourageante : ces deux infortunes se consolent entre elles, et le poète oublie auprès de la bei^ère les rigueurs de la châtelaine : ainsi Gui d'UiseP, chevauchant un matin, rencontre une bergère qui chantait, et disait en soupirant : < Malheureuse celle qui perd tout ce qui faisait sa joie t > Il l'aborde et lui demande la cause de sa douleur :
1, OsTsadan (B., 0t., 174, 4 et G) ; Qalrant de fiorneil (242, 42) ; Qui d'Di«el (194, 15).
2. La boïgère dont nons parle OaraDdui {L'autre dia par utrn mati, B. Or. 174, 6; B. III, 16S) et qa'il ne connaiuait pa«, o xiaiB qcl le connaJMsit ■ans doDte >, dit-il, le prend par le poing, et le fait asseoir A cûté d'elle : elle feint de retronter dans le poète Bon infidèle, ce qni prépare et BTuiee le dénoQment :
E prot ne pel puah, ji>5tii al, u»c mB I l'ombra d'un tsib, et uc DOTu DOm domuidat.
No wi >1 me coiw»ii> ;
Uh. oc. Par qoani o nuntm, quBli olhi 0 la bocam baiut.....
— n ScnliBr, oc ; qoir bm ajuMat itu'alTM DO Toïh ni qusrria ; e allia plali, a ml )iialria
u don bom plu« no mtial. ■>
— « Seigneur, naguère encore, j'avais à mon vouloir celui qui fait aujourd'liul ma peine. Mais je ne l'ai plus maintenant : il s'éloigne de mol et m'oublie pour une autre. Aussi, je souifre, et si je cbanle, c'est pour tromper le mal qui me tue. >
— « Belle, à dire vrai, mon histoire est toute pareille : ce que vous souffrez par celui qui vous délaisse, une déloyale me le fait souffrir. Je l'aimais fort, et voici qu'à son grand tort, elle m'abandonne pour un autre, que je voudrais faire périr de mes mains. •
— « Seigneur, vous pouvez trouver ici vengeance de l'horrible forfait commis par cette femme an cœur félon... . Je vous aime pour toute la vie, et, si vous le voulez, nous allons chauffer notre douleur en plaisir et en Joie. *
— i Fille aimable et que je dois bénir, c'est mon vœu le plus cher : et je vous déclare que vous me faites à bon port arriver, jojeus et libre de tout dommage. »
— « Seigneur, j'oublie le lort qu'on m'a fait. Votre amour me plaît tant que je ne veux plus me souvenir d'aucun mal que j'aie éprouvé ; si doux est le baume que vous avez mis sur ma blessure I »
On dirïTit presque que nos poètes éprouvent un malin plaisir it laisser entendre k leurs nobles mais rigoureuses amantes qu'ils ne dédaignent point ces faciles dédommagements qu'ils prétendent trouver au village '. Quelquefois ce sont les bergères elles-mêmes, comme si elles voulaient donner un avertissement aux amantes de noble naissance, qui font ressortir les avantages de ces amours rustiques :
I Sire, quand on veut aimer en haut lieu, ce n'est ni sans peines ni sans délais qu'on obtient quelque avantage.
I. Li rnSme intentioa lemble percer dRos quelqaee piùcei frauçuseg ;
Une cbAtelaine veut qu'on lui sache gré du bien qu'elle vous fait, et qu'on oublie le mal. Près de moi, c'est tout autrement que vous serez traité : toutes ces perlides ne se font point faute non plus de changer d'amour*. >
(ruiraut de tiorneil, dans la pièce même dont nous venons de citer un passage et qui est malheureusement (l'un style pénible et entortillé, a ingénieusement renouvelé ce sujet : c'est eu vain que la bergère lui fait les avances les plus significatives; le souvenir de celle qu'il aime emplit son coeur, et l'aimable vilaine en est pour ses frais : c'est une façon spirituelle de montrer à sa dame qu'il lui a voué un amour assez fort pour résister à toutes les séductions '.
Ainsi les poètes provençaux conservent le souvenir de leurs dames jusqu'au milieu des bergers, soit pour leur rendre hommage, soit pour se venger d'elles. Ils ne renoncent pas non plus aux théories qu'elles leur ont enseignées. Ainsi Gadenet, rencontrant un berger qui se plaint des médisants, — on voit combien la situation est vraisemhlahiet — lui expose des vues ingénieuses sur leur utilité et celle des maris jaloux {L'autr'îer lonc un bosc foillos. lï. tf/-.. 106, 10; R. 11,230)':
■ Pâtre, les médisanls jaloux m'honorent chaque jour en disant que je trouve ma joie dans un amour qui ne m'a valu jus(iu'à présent que de l'bonneur. Mais, si je le pouvais, leurs craintes se changeraient en réalités. •
— • Seigneur, si les médisants propos de leur jalousie
1. Guir. de Bornoil : L'avtr-Ur (B. &r., 2*2, ii). i. l'o», be'ii bra jiuiiU :
VOUS plaisent, vous n'êtes guère amoureux; car leur félonie sépare maints amants ; c'est par leur trahison que je perds ma dame; c'est erreur et double folie que de se fier à eus, >
— • Pâtre, je ne te ressemble point. Je voudrais que madame fût quelquefois battue de son mari; ainsi, il mo la donnerait- C'est par de telles gentillesses' que les jaloux se font détester davantage : c'est auprès des meilleures en effet que la violence (vilenie) échoue et que la courtoisie réussit. •
Ce sont, ailleurs, des scènes pleines de grâce et d'humour, où ne manquent point les sous-entendus, et qui traduisent la pensée du poète avec plus de discrétion et de force que ne le ferait le discours direct.
Gui d'Uisel {L'autre jorn per aventura, B. Gr., 194, li, P. O., 260) rericontre un jour une bergère qui s'avance vers lui, arrête son cheval et veut lui faire un mauvais parti parce qu'il a dit du mal des femmes ^. Le berger Robin est attiré par le bruit; il s'informe et reconnaît que sa compagne cherche une méchante querelle au chevalier qu'il assure de sa protection, tout en réprimandant l'irascible bergère; mais il suffit d'un mot de celle-ci pour l'amener à composition :
— « Robin, laissez là vos plaintes, et cherchez une amie qui soit préférable à moi. Quant à moi, je prendrai pour ami Duran, qui veut me donner une ceinture .valant plus d'un besant; vous, depuis plus d'une année, vous ne me donnâtes pas un gant, et vous me laissez injurier par ce médisant, par ce malotru; bien plus, vous m'accusez vous-môrae! »
I. Ce vers n'est pas très clair : ear peraitaU fiart — ta» an lot gelot
2 C'eit du moioB le eeaa qni nons parait devoir Gtre donné à un passage MMZ obscur, d'après un autre texte du laCaio auteur {^L'autr'ier dijett'una cia.S'coup. B. CAr.,p. 169) oAil Mfait faire le mâme reproche. 11 y a là saDs doute des allasioiu à quelque* pièces contre lea femmes, que nous ne poMédon* plus.
Et Robin, comme s'il avait dit une sottise, s'humilie. Elle, fait semblant de ne pas l'entendre; plus il la poursuit, plus elle s'éloigne, et le sot de redoubler ses prières. « Quant à moi qui attends la An, je fais trotter mon clieval auprès d'eux; mais je ne me iiAtai pas assez pour ne pas les voir s'embrasser, •
C'est ainsi que le poète, ébahi, assiste à une réconciliation qui se fait à ses dépens, car tous deux Unissent par s'entendre parfaitement pour l'injurier. Il y a là un coin de bonne et franche comédie qui fait penser à la scène bien connue du Médecin malgré lul^.
Avec Guiraut Riquier, à la fin du xiii» siècle', la pastourelle prend encore un nouvel aspect : ce ne sont plus les théories, mais l'esprit des salons qui s'y étale : les six pièces qu'il a composées dans ce genre se suivent et forment une sorte de petit roman'. A six reprises différentes, il rencontre la même bergère; il nous la montre jeune fille, épouse, mère, veuve, mais toujours aussi fine et aussi vertueuse. La pastourelle n'est plus qu'un assaut où les répliques se croisent avec une vivacité souvent étincclante de grâce et d'esprit* :
— « Toza de bon aire, si voleU la inia,
ieu vuelli vostr'amor. »
— n Senher, nos pol taire :
1. n j a une wéae analogue cUna ane aatre pièce du mSine autear {L'avire jorn cott'vna via, I(. Chrrtt., p. 109) et dans une de B. Zoreî (L'aalrirr quan tHim cari. M, <ird , 63G), d'un Bljla lourd et contourné.
2. tScB paaiourellcs Bout datées de 1200, 12C2, 12(14. 1267, 1276, 1382. Elles Bont toutes impriniéee dans le Parn. Occ, p. 329 à 344 (B. Or., 248, 49, 61, 32. 50, 23, 15).
3. Ce n'est pas après coup et arbitrairement qu'elles ont été rattachées ; elles ont été camposdeB pour formor un tout; car il arrive plui d'une toia que lesdemierâ vers d'une pièce annoncent la snivanle |V. n" I et 2),
i. Qu'on nous permette de citer quelques fragments du texte même, le plus grand mérite de ces pièces étant peut-Ëtie dans la grflce alerte et aautillante de leur Tjthme; ordinairement, chaque coaplet est coupd de même daiu toute la pièce, elles répltqnei t'j répartiuent de la minM façon entre le« interloonteuri.
LA PASTOURKLLB. 37
VOS avetz amia, et ieu amador, »
— « Toza, quan que sia, ieuB am ; donc parrïa qaeus fos fazedor. ■
— ■ Sfinher, autra via prenetz, tal queua sia de profieg major. <•
— « Non la vuelh melhor, »
— < isenher, faitz folhor, »
{L'autre jorn m'anava, n" l. P. 0. 330.)
— B Toza, tant comens l'a m ors ab martire qu'opB m'es voslr'ajuda. •
— « Sécher, ab kmensa m'avetz en désire
ben qualr'ana tenguda, »
— ■ Toza, no m'albire qu'ieus vis mai ; qoqs tire si ar etz ma driida. »
— « Senber, beus ptiesc dire qu'en faretz matia rire :
sui desconogudaî u
— B Toz'eU esperduda. »
— B Senlier, non, ni muda. «
{GayapasloreUn,n« 3; P. O. 335.)
11 y a là (le charmants détciils. et U[ie singulière virtuosité de style et de versification. Mais le retour de situations trop uniformes, un mouvement trop rapide, et une subtilité quelque peu laborieuse ne sont pas sans lasser à la longue l'attention.
Quant à Jean Estève', c'est un imitateur maladroit et lourd de Guiraud Riqiiier. On ne voit pas bien l'agrément d'une pièce où une bergère répond aux déclarations du poète par un sermon sur la mort et la nécessité de s'y préparer *.
1, Set paetoorellcH sont de 1276, a, 88, {V. Farn. fcc, p.3i4 à 3fl4 ; B. Or., 306, 7, 5,9.)
2. Hien n'est plus différent, en tout eus, de In piuitourelle ftançuise, et il lAQt tout l'aTenglement du parli plis pour Bouleoir, Avnc Bnikeluiann, qne de telles pièces sont d'imjHJititlioii fraoçaiee. Elles sont nu contraire lu demiei tenue euqael une évolutioa toute nntuielle deiait couitoirc le genre.
Ces exemples nous prouvent du moios que, dans les derniers temps de la poésie provençale, la pastourelle coiitiuiiait à être en faveur : les Leys d'Amors en donnent les règles et s'ingénient à y distinguer une foule de variétés, la vaqiiieira, le porquleira, etc. (I, p. 346) ; l'invention poétique aux abois essayait de rajeunir le genre pai des détails insigniliants.
Ou le voit, ce qui plaisait aux Provençaux dans la pastourelle, c'était le contraste entre le cadre et le tableau, entre des scènes de vie courtoise et leur décor rustique, entre le rang des personnages mis en présence *. Peutêtre ce contrasie eût-il été plus piquant si chacun de ceuxci eût conservé le caractère qui seyait à sa condition; si, à l'élégance raflinée de manières et de langage de l'un, eût été opposée la rude naïveté de l'autre *. Les troubadours ont mieux aimé faire exprimer par des personnages qui eussent dû être tout voisins de la nature des idées écloses dans le milieu où ils vivaient eux-mêmes, dépayser eu quelque sorte leurs théories et en essayer l'effet dans un monde tout nouveau.
En somme, la pastourelle a été en Provence ce qu'a presque toujours été la poésie pastorale : l'amusement d'une société élégante, qui se repose d'elle-même en se travestissant sous un aimable costume. Ce sont en effet, on l'a souvent remarqué*, les sociétés les moins simples et les moins innocentes qui jouent le plus volontiers à la bergerie. C'est donc au même goût, — je ne dis pas que ce soit une hypocrisie ou une maladie de l'esprit, — qu'ont
1. M Tout le piqunat de la pnatoiirelle repose sur le contraste entre l'huni' ble condition lie la bergère et le rang élevé de celui qui la courtiee. b Q. Paris, ilom., V, 125.
2. C'est ce que nous trouTons dans un grand nombre de chaneon» populaires ïiaiblement' Incpiréea par l'ancienne pastourelle. Le m moneieur b parle en français, lians un langage très orné ; la bergire répond en patois, et SOS ripostes foat d'un proEaïaïue vuulu. (V. preisque tous les recueils de cliansons pupiilnirea, )
3. ëaint-Marc Girardin, Crmra de litt. dram., 111, 138; P. Albert, la PeiiU, p. 3i>3.
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répoodu les pastourelles de la Provence au moyen âge, les Bucoliques de Virgile à la cour d'Auguste, au xvm* siècle, les gracieux et menteurs tableaux de Gessner, de Florian, — et ceux de Walteau. L'essence même de ce genre est donc de n'être point Mêle à la réalité ; son charme est de n'être point vrai : il consiste au inoins dans uu mélange de vrai et de faux qui paraît très savoureux à des esprils déjà blasés. Peut-être une société plus raffinée encore préférerai t-^lle la vérité toute nue, ou du moins une infidélité moins flagrante ; peut-être aussi est-ce pour cela que Théocrite a osé présenter aux • décadents • d'Alexandrie de vrais bergers (et encore sont-ce bien de vrais bergers ?), et que nous avons admiré nous-mêmes les paysans de Geoi^e Sand, — si ce sont de vrais paysans. Cependant l'originalité de ce genre a été jusqu'à présent dans sa fausseté même, et je dirais volontiers, contrairement à Itrakelmann*, que c'est en Provence, et non eu France, qu'il a été le plus fldèle à son histoire et à son développement habituel.
Les pièces présentant des situations purement courtoises sont extrêmement rares en France ; tout au plus pourraiton en citer cinq ou six exemples*. L'une de ces pièces (III, 3) est précisément de Thibaut de Blazon, qui passa toute sa vie soit dans le midi, soit dans un pays qui avait avec lui des relations incessantes. Nous pensons donc, h rencontre de M- SchuUz^, non point qu'il a initié les Provençaux fl une manière qu'ils pratiquaient depuis longtemps, mais qu'il l'a lui-même adoptée. Sa pièce, moins spirituelle que celle de Cadenet, a pourtant avec elle des ressemblances frappantes : Thibaut de Itlazon, comme son modèle, donne au berger une leçon de métaphysiqne amoureuse et lui prêche une théorie toute méridionale :
l.Jakrb., IX, 187.
2, II, 11. — II, 6G. - m, 2. — m. 33. — m, 3tl. Les piùecs II. 64, — 11, 55, ne Bout qoe des frn^mcntB trop inconiplelii puur qn'uu puiese retTouTer te caroctcrc des marcenui naïquelii ils appartenaient
V. plus banl, p
n Ea moiit petit de saÎBOn, rent amours grand guerrodon :
s'onsonUi innl plus plaisant, quant on a soufcrt devant. ■
(III, 2. ae.)
Mais, prise dans son ensemble, la pastourelle française a un caractère tout diJTérent : les poètes du nord sont restés beaucoup plus /Idèles au thème primitif, et nous avons vu quels scrupules ils ont mis à en épuiser tous ["s aspects. Sans aller aussi loin que Ro([uefort', qui pensait que quant on connaissait une pastourelle, on les connaissait toutes, il faut avouer qne beaucoup d'entre elles ne difTèrent que par des détails de style ou de mise en scène. Sans doute, l'éducation littéraire n'était pas assez avancée au nord pour qu'on y pût goûter le charme de pièces comme celles de Gui d'Uisel ou de Guiraut Uîquier ; c'est surtout le côté grossier du sujet qui a été mis en œuvre, ce qui prouve que c'était celui-là qui plaisait le plus au public. Le succès qu'obtint la pastourelle au nord nous parait s'expliquer précisément par ce contraste absolu qu'elle offrait avec la chanson : le poète et ses auditeurs redescendaient avec un égal plaisir des régions sublimes où les avaient guindés ces pièces métaphysiques qui devaient procurer un plaisir bien fatigant à des esprits en somme assez rudes, et pour qui l'élévation constante de la pensée était certainement une contrainte. La pastourelle devait les reposer de tant de genres plus nobles, comme les énormes facéties de Turlupin et de Gaultier Garguille délassaient les bourgeois du xvii' siècle de la noblesse des tragédies de Mairet et de Ilotrou .
Ainsi, la pastourelle, au nord, faisait en quelque sorte contrepoids ;\ la chanson : les deux genres se complétaient réciproquement : l'un tlattait les goitts d'élégance d'une société où naissait la politesse de l'esprit ; l'autre
1, Cité par BrskelmatiD, /. eii.
permettait de donner un libre cours à la verve grossière qui sommeillait dans chacun de ses membres, et qui eût souffert d'être trop longtemps refoulée. Nous serons à peu près sûr de ne la flatter ni de la calomnier en pensant qu'il y avait autant de convention dans l'un de ces genres que dans l'autre.
Malgré le peu de variété lïe la plupart de ces pièces, le recueil en est précieux ; il y a là une foule de rythmes pleins de gnice et d'harmonie', clos morceaux d'un mouvement dramatique très vif et très naturel*, une fantaisie très libre et très originale. La langue surtout est excellente : il n'y a peut-être pas une pièce dont on ne puisse louer le style souple, alerte, coloré, d'une franchise élégante, qui touche quelquefois au plus pur atticisme'.
Il y a cependant, dans la pastourelle française, tout un groupe de pièces qui ne méritent pas le reproche de monotonie, et dans lesquelles nos poètes ont vraiment découvert une veine nouvelle : ils ont renouvelé le genre en le ramenant à une plus étroite imitation de la réalité, et en bannissant presque complètement la convention qui y semblait à peu près inhérente. A force de mettre en scène des bergers et des bergères qui n'étaient guère que des abstractions, on a eu l'idée qu'il pourrait y avoir quelque intérêt dans la peinture plus exacte de paysans tels qu'on en rencontre tous les jours. Il ne s'agissait pas, bien entendu, de se livrer à une observation pénétrante, qui eût déplu à un public frivole et léger, de copier la réalité tout entière avec ses misères et ses laideurs, mais seulement d'en détacher quelques scènes agréables au-t yeux. C'est ici surtout qu'éclate la différence enlre les poètes du midi et ceux du nord : tandis que les premiers s'écartent de la nature le plus possible, quelques uns, parmi les seconds, ont entrevu qu'il pouvait y avoir dans la vérité de la représentation un intérêt
l.ll, 19;- aO;— 2G; — 68; — G6;-72; — 111,14; — 36, etc.
III, 1; — Iir
littéraire. S'il y a dans la littérature méridionale de charmants Watteaux, il y a, dans l'autre, des Téniers qui ne valent pas moins. Plusieurs pièces, laissant tout à fait de côté le thème le plus habituel au genre, ne nous offrent pas autre chose que des tableaux rustiques pleins de Tralcheur et de vérité à la fois, d'un réalisme qui n'a rien que d'aimable, et qui ont autant de valeur pour l'archéologue que pour le critique ', Elles nous font assister, par exemple, aux danses, aux jeux, aux ébats des paysans en liesse : ils luttent de grâces, de coquetterie, de gaité : l'un • par grand bobance » est « d'un sac afublés • (II, 30j; un autre est tout âer de ses < moufles sans pouchiers * (ibid.); d'autres font < le muel, le ronbardel, l'enflé (II. 41), le lecherel > {11, 12), ou < tument dans un sac « (III, 41); un autre « mené posnée de la clokete et d'nn frestel >, et • de sa muse au grant forrel fait la rabardie ■ (III, 31); on danse (H, 58), on porte des fleurs, • glai et mai à fuison >, et le cortège et précédé de joueurs de flûte (III, 29).
Mais la galté tumultueuse et débordante des vilains ne va guère sans échange de horions :
mainte coiffe tirée i ot et 'Joné maint ohenibel :
Guis K'i mist, de cap de ootel
fu BR musc pcrchie.
Perrins a Drcu s'uloie, ilel point! li donc cl hulcret.
Dreus a pris sa houlete
si flerl à la musete, k'esFondrcz en est li forriaus.
{II, m, 60.)
Ce ne sont pas seulement les < musettes > qui ont à souffrir : quand on se commet au milieu de la bande oyeuse^on n'est pas sûr d'en rapporter toutes ses dénis :
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Balle, coléc, joée, nd entée, tel sont Jor avel.
H y a pourtaat quelques scènes plus reposées :
Robin l'alendoit en un valet ; par ennui s'aëisl les un bnisaonet, qu'il s'esloit levés trop nialinel por cueillir la rose et le muguet...
Quant el l'oï si desconforler
tanlost vint fi lui satisi dcmorer;
qui lors les veîRt joie dcmener,
Kobin debruisier et Marot balcr!...
De al loing com ti bergiers me vit, s'csci-ia mult bout et si me dist : « Aléa vostre voie por Jliesu Crist ! ne nos lolés pas nostre déduit.
J'ai mult plus de joie el de délit que li rois île France n'en a, ce cuit; s'il a sa richece, je la li cuit, et j'ai m'amiete et jor et nuit. .. »
III
Cette idylle champêtre n'est-elle pas délicieuse, et n'y a-t-il pas dans ces derniers vers toute la tendre naïveté qui charmait Alceste dans la chanson du roi Henri ?
Ailleurs c'est la comédie de la jalousie (II, 27. 49), ou de ta rivalité villageoise (III, 16) : Marot en veut à Guiot d'avoir baisé trois fois Geneviève (II, 47) ; Jaquette et Marot se vantent toutes les deux d'être aimées de Perrin, et voilà ce nouveau don Juan mis en demeure de choisir entre Marot et Jaquette (II, 53). Fouquier reproche à Felise d'avoir accepté un gâteau et un t plein pot de brehise • d'un certain Guiot, le coq du village, qui croit en imposer en s'habillant à la dernière mode :
t'elison, (liiiot ne pris
dcus aus porris,
CE. II, 77, te
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ne lui ne Ba cointise.
Pour SCS bas soUers lois
est si cointis
et pour ea cote bise,
qu'il cuide tout valoir.
Cette variété du genre est née dans la région picarde*, et elle y a fourni une intéressante carrière : nous avons ici comme des scènes détachées du petit chef-d'œuvre d'A,daa de la Haie, qui avait des modèles, on le voit, dans son propre pays. Froissart continuera cette tradition, et, tout en faisant discourir ses bergers sur la politique, il les peindra avec une malicieuse vérité. C'est grâce à lui que la pastourelle se perpétue jusqu'au sv« siècle, et va pousser quelques rejetons gracieux et timides dans les épais fourrés de la poésie dramatique de cette époque.
En résumé, nous pensons que ce genre est né dans la société aristocratique de la Provence, mais qu'il a passé dans la France du nord au moment où l'imitation y était encore libre et originale : soumis dans les deux pays à une évolution différente, il a fourni de part et d'autres des oeuvres variées qui sont peut-être les plus originales de notre ancienne poésie lyrique.
1. Toutes ]e» piteei de ce genre dont on connaît les nutearB appnrtiennent à ce pays (iftnf ane, qui est do Hichartde Semil!i, IIl, H). 11 y en adeOnill. de Bemeville, de Quill, le Vinier, de Jenn de Renti, de Je«n Brart SDiloat.
CHAPITRE II
Nous avons vu que le fond de la pastourelle est un débat, mais qui roule sur un sujet tout à fait particulier et qui est souvent masqué, ou peu s'en faut, par des détails adventices. Ce genre du débat se rencontre souvent, dans notre ancienne poésie lyrique, appliqué à des sujets très divers, et l'on pourrait être tenté de voir là aussi un emprunt fait à la poésie populaire.
Nous ne parlons pas, bien entendu, du jeu paHU mais d'une forme plus ancienne, à laquelle nous réservons proprement le nom de débat. Ces deux variétés existent aussi en Provence, et les Leys d'Amors {I, 344) les distinguent expressément en donnant à la première le nom de partimen^, à la seconde celui de lenso : t La tenso est une discussion dans laquelle chacun maintient quelque parole ou quelque action, > ou, plus simplement, soutient une opinion quelconque, en opposition à celle de son interlocuteur ; dans le partimen au contraire, celui qui prend l'initiative de la pièce propose à son partenaire deux solutions contraires (le sens propre de partir est partager, diviser) entre lesquelles il lui laisse le choix, lui-même s'eogageant à défendre celle qui sera restée libre. < Le
Elle eat appelés aiUeaiMJvc jiartit
.rtimen est une question qui a deux parties contraires, nt on donne le choix à un autre pour soutenir celle qui î plaira '. » (Ibîd.)
Si nous passons au nord, nous devrons faire entre le a parti ou parture et le débat la mërae distinction qu'en- ) le pai'timen et la tenso.
Le parlimen ou jeu parti ne rentre pas dans notre sujet : a été, dès son origine, comme son nom l'indique, un oix offert par un interlocuteur à l'autre ; c'est donc un 1 d'esprit qui est né, soit dans une société amoureuse I discussions métaphysiques, soit plutôt encore dans les oies où l'enseignement et la pratique quotidienne des ercices de la dialectique scolastique devaient multiplier 5 amusements de ce genre. Comme les écoles ont été laucoup plus nombreuses et plus florissantes au nord l'au midi, c'est au nord qu'on est d'abord tenté d'attriler son invention ; pourtant c'est le contraire qui paraît le ai : en effet, il n'y a au nord aucun jeu parti bien ancien ; L n'en trouve pas dans les œuvres des premiers et des us illustres trouvères, tels que Gautier d'Espinau, Coin de Bétune, Gautier de Dargies, Blondel de Nesles, et n'y en a qu'un seul dans celles de Gace Brûlé'. Le iécimen méridional le plus ancien {B. Gr., 205, 4), qu'il
l. Cette distinct [on, qnoique fondée; n'est pas toujours observée dans la itique ; cependant les deoz mots ne s'emploient pas iDdifiéremment I'ud iir l'autre ; Boarent un partiiata bien caractérisé est qualifié teiue (H., IV,
27, 37). Mais noua ne crofonB pas que l'inrerse se trouve. En eCet, \to est plus géuâral que puTtinun; le mot qui désigne le genre peut dono ligner l'espèce \ mais le contraire n'eet pas possible.
!. N'94S. Le nom de Gace se trouve plusieurs fois dans la pièce; Oace ulé étant le seul poète connu qui ait porté ce prénom, il est probable e c'est bien de lui qu'il s'agit. Luî-mQme désigne son interlocuteur soua nom de SxTe ; or, d'après le manuscrit R', cet ioterlocuteur serait le comte
Bretagne. Ce renseignement doit être accueilli ; en effet nous savons — le copiste de E' ne devait pua le savoir — que Gace a été en relations étiques arec Qeoffroi de Bretagne. Ce jeu parti, le plus HOcieo de tous lUC qni existent en français, aarait donc été composé entre 1171 et 1166. qui pourrait éveiller quelques soupçons, c'est qa'il ne ee trouve que dans )is manuscrits (B', 0, K*) où il est isolé, et qu'il n'a été comprii dans ann des nombreux recneila des pièces de Oace.
est du reste bien difficile de dater, parait du moins antérieur aux trouvères que nous venons de citer (V. Ltteraiurbl., 1887, 76); peut-être est-il du second tiers du xn« siècle*. Mais surtout il semble qu'on saisisse en quelque sorte sur le fait le passage de cette forme du midi au nord ; il existe deux pièces provençales qui furent échangées entre des poètes appartenant aux deux régions : l'une est du comte de Bretagne (le même probablement qui eut Gace Brûlé pour adversaire) et d'un certain Gaucelm, qui est sans doute Gaucelm Faydit' ; l'autre, d'un comte de Flandre et de Folquet de Romans' Il semble que c'est par le Limousin et le Poitou que le partimen pénétra dans la France du nord : c'est à cette région qu'apdartenaient les plus anciens poètes qui le cultivèrent avec quelque suite, tels que Gui et Ebles d'Uîsel, Gaucelm Faydit Savari de Mauléon. Dans la France du nord : ce n'est qu'à la cour de Thibaut que le jeu parti obtint droit de cité, et à Arras seulement, vers le milieu du xm« siècle, qu'il eut toute sa vogue.
Quand au débat proprement dit, il est beaucoup plus ancien.
1. Il ne faudrait pas ea tout eu, poar riaillir Is genre, a'antoriser de quelques Tera célèbre* de Oaillaume IX : t E litn parteiz vnjoo d'amer... » (B. Vkreit., 39.) Le mot joo Inl-mëme indique bien qn'il s'agit, à l'oriKine, d'an ■impie diTcrliBsement (a) ; ce deTnit Être une espèce do^sa de decintttet, aaquel nutacellenient la prose fut d'abord eoUBAcrée : (>□ a coaaerré dans le chanioonier de Uontpellier une série de demandes et de réponses qui nons montrent asses bien ce qu'il poiimit Etre (V. Boucherie, Mev. dei laitg. roH., m (1872), p. 322.) Il n'est donc nullement probable que le passage de Gaillaume IX fasse allusion à nn genre littéraire constitué. Des babitudea analognea dorent aussi exister au nord de très bonne beure ; en effet, l'expmmion partir lin jau, A&aB\a aana de propoier ou impoier uitt caitditian, j est ccrtainemeat tiés actérieure à rezistence du jeu parti dans la littérature. Klle est Iréqnente, par exemple, dans lea poèmes de Triitan et dans les Ro- mans de rnris et d'£«^. (cf. Troie, éd. Julj. t. 1S6U, 20288, lOTTl, 21896 S3649 et p. 446; cF. encore Semie du laujpia romanea, XX, 1G4.)
Jahrb., XI
a. (R.. V, lU.) De marne il y a en trauçaisuna pièce qai a poai antenre Kerre d'Aragon (Pierre III, 1196-121S), et un certain Andrieu (Areh. XLII, 389.
(Dif prrar. TtHcaiie, iVtt). Asin,, IVII, SU».
S'il s'agit du débat en général, il est loul à fait superflu de rechercher s'il a apparu d'aiiord au nord ou au midi : c'est un genre en effet qui dut naître spontanément, ou sous l'influence de causes très simples, mais multiples.
Il arrive quelquefois que, dans la conversation, chacun 3'obstine à défendre son opinion, et que la discussion se prolonge jusqu'à ce que l'un des interlocuteurs, à bout de forces, d'arguments ou de patience, renonce à la lutte ; une conversation de ce genre est un véritable débat.
Supposez que les interlocuteurs, au lieu de discuter de vive vois, échangent par écrit des plaisanteries ou des injures : le résultat sera le même. Les lettres de Frotbert et d'Importunus forment un débat très réel, qui est certainement le plus ancien spécimen du genre qui soit connu. Le débat naît aussi de lui-même : il est moins un genre littéraire que l'écho le plus direct de la réalité.
On peut aussi n'en faire qu'un jeu, déterminer à l'avance les limites de la pièce, en fixer les rimes, se partager les rôles : c'est alors la tenson littéraire *.
Quelquefois c'étaient deux jongleurs qui, pour attirer la foule devant leurs tréteaux, feignaient d'entrer l'un contre l'autre dans une violente colère, et échangeaient de grossières injures. {Les deux troveors ribauz; — Desputoison de Chariot et du Barbie>\ dans Jubinal, Hutebœuf, 1" édition, I, 331, 312.)
Enfin, quand les personnages mis aux prises sont des abstractions, on a le Confticlus, dont les exemples sont si fréquents et si anciens (Débats de l'eau et du vin, de l'âme et du corps, etc. ').
1. Lfi tenson contenant nne attaque » pD être qualifiée lirtentii; c'est ce qui est arrivé pour une pièce de P. Rogier à Hambaut d'Orange (Bii^. de P. Rogier. K.,V,331)'M- fielbach {Ba, Streitsedivht, p. 61; ~ CI. iiteraturbl., ibid.) diatingue Ir tcDBon du sirventéa en disant q«e, dant la tenson, l'Bgreaaeui s'attend nécessairement à une lëponse. La distinction est arbitraire; tout auteur de sirventéa pouvait s'attendre à ce qu'on lui ripostât, et même sur les rimes et le rythme qu'il avait choisi a : ce cas n'était pas
2. Soc la diSaiion dans un grand nombre de littératures du Cmftiettu,
Mais si nous ne faisons porter la question que sur les formes lyriques du débat, elle se resserre et se simplifie singulièrement ; et si on nous demande dans quel pays elles apparaissent d'abord, nous répondrons sans hésiter que c'est au raidi'.
Les plus anciens exemples que la littérature méridionale nous en présente doivent être placés entre 1125 et 1150. Le peu d'ancienneté de cette date n'a rien qui puisse nous surprendre : en efifet, la chanson, dont la tenaon emprunte ordinairement ie moule, ne pouvait avoir une sérieuse influence avait d'avoir pris elle-même quelque consistance. A celte époque, la forme du genre est encore très flottante, ce qui indique qu'il n'est pas éloigné de son origine : ainsi un certain AIdric ayant adressé une pièce fort désobligeante à Murcabrun , celui-ci lui répond par une autre pièce construite sur le même rythme {Tôt a estru Veî Marcabi'u; — et Seigner Aldric; B. 0>\, 293, 20, et 293, 43). L'âpreté de lit plaisanterie et la nature des arguments échangés prouvent que ces deux pièces appartiennent réellement à deux auteurs différents, et que c'était uue rancune sérieuse qui les animait l'un contre l'autre. Cette forme toute particulière de la tenson, — si on peut, à son usage, détourner ce mot de son sens habituel, — subsista assez longtemps en Provence : c'est ainsi que Richard Cceur de Lion et le Dauphin d'Auvergne (119, 8, et 420, 1), que Peire Rogier et Rambaut d'Orange {Senher Rambautz, per
loir DD intéressant article de M. W. Oreil Hhd» Zeitieh. fïtr virgleicJumde LiUTatuTge*e\ietite. "S. F., I, 289-9B. — M. BaliouchVoff prépare un trarall d'ensemble sar le genre du débat. — A la catégorie dea eonfUetfu, on peut Tattachar les débats imaginaires dont noas parlerons un peu plus loin.
1. L'existentij dn débat Ijtique n'entrava en rien le déreloppemeiit du genK BDni d'autres formes plus libres : ce sont bd coDtiaiie celles-ci qui ont fait tort an premier, lequel a été, en somme, asseï peu cultivé. Le Tjthme qae l'on préférait au nord était les vers à rimes platée, on distribués en quatrains monorimes. La première su moins de cet formes a été connue au midi, s'il tant en croire les Leyt : « Et oq^eat diclatz alqunas veti procezis per novttê Tunadat, et adonx pol baver XX o XXX coblas o majr. t Les auteurs de Leyt venleot dire que le détiat eit sonrent en rimas plates (le rjthme liabituel des nmttellet), et qu'alors it a une longueur indéterminée.
vezer; B. Gr. .lôG, 7, et Peirc Rotgiers, a trassatllir; B, Gr. ;i89, 3'i), échangent des pièces de rythme identique, où la lutte n'est pas toujours très courtoise. Plus tard, l'habitude s'établit, pour les deus jouteurs, de resserrer leur pensée dans un couplet unique, véritable épigramme à la pointe plus acérée, au vol plus rapide. C'étaient des tournois oii on assénait les coups sans compter, où de nouveaux clianiplons ne craignaient pas d'entrer en lice > ; il y a tel de ces couplets qui a fait éclore toute une moisson de répliques : c'est ainsi qu'au x.vii« siècle, éclata, à propos de Phèdre, la petite guerre des sonnets.
La France du nord ne connut jamais cette variété du genre : on y trouve aussi quelques pièces satiriques ayant le caractère d'attaques personnelles, mais on ne voit pas qu'elles aient suscité de répliques'. On sait que plusieurs satires Turent dirigées contre Thibaut de Champagne (Tarbé, Th., p. 178 sq). Il était certainement de taille à riposter : peut-être le fit-il, mais il est impossible de l'affirmer.
Ce fait prouve une fois de plus que la poésie lyrique était entrée bien plus profondéinent dans les mœurs au midi qu'au nord; là elle devenait souvent une arme; ici elle ne fut guère qu'un amusement; en elfet, la satire n'y paraissait pas assez redoutable pour que l'oiTensé essayât de la retourner contre l'agresseur.
Mais la véritable forme de la tenson n'est point celle-là : une tenson est. à proprement parler, une pièce formant un tout, où les deux interlocuteurs prennent alternativement la parole : c'est ainsi que les choses se passent dans la plus ancienne peut-être de toutes les tensons, ou Cercamon et un certain Guillialmi échangent, non point
1. Knr ces écliunges libre» de couplete, V. P. Mejer dsm Bihl. île l'Ee. ar» cil. I86U, p. 483.
2. On pourrnit noua opposer la pièce de Huoa d'Oiai : lUatifré toui laiiu et mangrè IHen av4i (K. 1030. ~ I'. Meyer, R^p., p. SUT); mais elle est iliiig^e contre une «impie aUuniuu dt«acliéu en piusant par Conon de Bviuiie i celui-ci D'aTMt pas écrit proprement sa pièce contn Uuon d'OiiJ.
toujours une strophe complète, ruais parfois quelques vers seulement ; la forme n'est donc pas tout à fait régularisée '.
Elle l'est au contraire dans le débat, peut-être un peu postérieur, d'Uc Catola et de Marcabrun (B. (??•., 451, 1, et 993, 6), où les deux adversaires prononcent alternativement un couplet. Il y a eu un grand nombre de pièces faites sur ce type, surtout au sii» siècle*, et il ne fut même jamais tout à fait supplanté par le pai'timen.
En France, au contraire, le jeu parti obtint beaucoup plus de succès que le débat, et le détrôna presque complètement. On ne connaissait jusqu'ici qu'un très petit nombre de débats proprement dits : nos recherches nous ont permis de l'augmenter un peu. Qu'on veuille bien nous autoriser à appeler ici l'attention sur des pièces assez originales, dont quelques détails nous sont restés obscurs, et sur lesquelles une critique plus exercée réussira peut-être à jeter quelque lumière'.
En voici quelques-unes d'abord où il semble qu'il y ait une discussion réelle entre des personnages différents : ainsi une dame reproche très amèrement à un chevalier d'avoir fait courir le bruit qu'il possédait son amour, ou de s'être vanté qu'il se ferait aimer d'elle sans peine (le sens précis n'est pas très clair). Le chevalier se défend assez impertînemment : < Je ne vous aimais point, dit-il ; ce n'était là qu'une gageure. » Peu satisfaite de cette explication, la dame annonce l'intention de le condamner aux plus cruels supplices. (Voy. plus loin, pp. 463-4.)
1. OirveifânlratotdiaO!. 6r.,212, 1, et 199, 1). M, iUî[ia(fliiin., VI, 118) place cette pièce eu 1137, et il appnie son opinion sur itea arguments tout à à fût plauBiblai,
2. Kntre lUmbant et Albert Marquis (E., IV, 9) ; — Qaucclm et Beroort (K., IV. 19); — Bernard de Teotadour et Piètre (d'AurergneT H., IV, 6); — Bemart de Ventadour et Leniozi (R., IV, 7), etc.
3. Noni y inaîsterona avec d'autnat moîni de ecnipulea que certains traits, comme l'archaïsme de la vergiËcation. nous inclinent à les congidéier comme «DtÉrieures anx attires exemples da même genre connus jusqu'ici. Ces textes sont publiés i la flo du volume.
byGoO^lc
Est-ce le même poète qui a rimé ces couplets? Ou bien ce dialogue a-t-il été réellement échanj^é entre un chevalier trop peu respectueux et une très vertueuse dame? Le ton est bien grave pour une plaisanterie. D'autre part, si cette dame avait été si courroucée, est-ce en vers qu'elle aurait signifié ses arrêts ?
Dans une autre pièce également inédite (voy. pp. 462-3), un Jehaonin tout à fait inconnu semble demander à un comte de Gueldre d'autoriser l'amour qu'il a conçu pour une de ses parentes; mais le comte repousse sa requête et lui fait sentir assez durement qu'il a ■ trop haut pensé ». Quel est ce comte de Gueldre? — Il y a eu un comte de Gueldre qui s'intéressait à la poésie, et qui est pris pour arbitre dans un jeu parti : c'est Othon lU le Boiteux, car ce jeu parti est du comte de Bretagne, Pierre Mauclerc, et de Bernart de la Ferlé ; de plus, Charles d'Anjou, frère de saint Louis, y est nommé. {Hist. Litt., XXIII, 619, 685.) Mais il y a certainement eu un autre comte de Gueldre, plus ancien que celui-là, qui était aussi en relations avec des poètes, puisque Gautier d'Espinau lui adresse une chanson (n" i960, Scheler, I, 8). Nous penclierions plutôt pour ce dernier, car notre pièce est certainement antérieure au milieu du xiip siècle.
Un autre débat, — ou plutôt fragment de débat, — sut un rythme ancien (voy. p. 477), est encore plus obscur ; un certain Jean de la Tournelle s'y plaint, à un de ses amis, semble-t-il, qui s'appelle également Jean>, qu'un < riche homme • lui ait dérobé un cheval qu'il avait coutume de chevaucher jour et nuit, et que tout le monde avait vu en s:i possession; il engage son interlocuteur à user de toute son influence sur le voleur pour lui faire restituer l'objet
I. Vuici ea eSet,»elon nous, comment se répartiraient les coaplets: 1 et 2 : JuHQ de la Touraelle; S : Jean; 4 et G ; JeoD de la Tournelle. On pourrait BQBiii comprendre qae c'est Jean de la Touraelle qui les prononce tons. Ce q^ii cHt certain, c'est qae la pièce est uutilée, et que, complète, elle âtait on dialogue. (V. 1« i" *ers du B' coaplet)
dérobé; son ami comprend de qui il s'agît : ce n'est pas d'un cheval, mais d'une femme*. Jean de la Tournelle, sans repousser cette interprétation, insiste sur l'indélicatesse du voleur; il déclare qu'il sera lui-même aussi conciliant que possible : il consent qu'on lui rende son cheval, « même sans selle >, à condition qu'on ne l'ait pas mis auparavant k l'essai.
Un autre débat, également inédit et assonance (p. 470), met en scène deux « compagnons » : l'un se plaint de la cruauté de sa dame; l'autre lui persuade de renoncer à son amour, sous prétexte qu'il trouvera facilement • plus bele amie ». Mais le premier se doute, à l'insistance avec laquelle ces conseils sont donnés, qu'ils ne sont pas tout à fait désintéressés, et il le fait sentir clairement à son interlocuteur.
C'est un sujet analogue que débattent ensemble Colin Muset et Jacques d'Amiens (n» 1966, Arcli.^ XLII, 247) : le second se plaignant des mécomptes qu'il éprouve en amour, Colin Muset lui conseille de chercher une amante plus fidèle, ou plutôt encore de Journer sa passion, ainsi qu'il a fait Ini-mênie, aux gros chapons, aux bons vins, aux friands morceaux qu'on savoure devant un feu clair.
Tontes ces pièces ont un caractère commun : c'est qu'elles émanent — ou sont censées émaner — de personnages
1. Cette ^nivoque ëUit le sujet de plnÎBitDterieB depuis longtemps tradl tiODuelles. Elte forme déjjt le foud d'une pièce de Ouillnume IX (B. Or. 1S3. 3; U. Oed., ITI), Iht cavalhi ai a ma telha bru e gen. Elle se letroate dnns une pi6ce des Carmina Burana (n> 66, p. 170 et 2Tfi), que nooa ne pou- Tons citer tont entière :
Enfin elle était encore liè« intelligible hh h' siècle ; V. G. PuriB, C*. iniT'ïiéuir», n' lil; et De Uontaiglon : Ane. Paii.fr., V1I1,35E {a Ballade d'ane hacquenée i>).
réels et différents; il y en a d'autres au contraire qui ne sont que des jeux d'esprit où s'est amusée l'ingéniosité d'un seul auteur : ainsi, une pièce auonyme adressée à une comtesse de Flandres (n* 543; Ai-ch., XLII, 1>93) nous montre t Raison > et » Jolive Pensée • se disputant le cœur du poète et plaidant leur cause dans des couplets régulièrement alternés. Thibaut de Champagne (n" 1684, ïarbé, p. 99) engage avec l'amour un dialogue, intitulé précisément ienson, ou, malgré les raisons alléguées par celui-ci pour le retenir, il lui signilie qu'il renonce à le servir '.
Voici enfin une catégorie de pièces qui se distinguent des précédentes en ce qu'elles sont munies d'un début narratif emprunté à la pastourelle^; elles sont donc postérieures à la vogue obtenue par ce genre ; ce n'est pas, du reste, une raison pour ne pas les faire remonter assez haut. Les auteurs se donnent comme ayant assisté à une scène ou à une discussion qu'ils se borneraient à rapporter'.
Les situations auxquelles elles se restreignent manquent absolument de variété : c'est, par exemple, une bergère qui n'ose ae livrer à l'amour parce qu'elle craint sa mère :
1. Kotu poBsédona une tenion île Perrin d'Angecort arec » Boue Amour » (□" IGSG, Tarbâ, C'A., p. 3), tnnia peu^ËL^e est-ce sa dniue qu'il déetgae eou« ce nom. U y a nussi une piice où figurent d'un côté Gillebert de Bernenlle, et ds l'autre l'Amour, muia c'est un jeu parti (n* 1075, Sclieler, I, 6i). Ce ■ont les BCuU exemplee, dans les débate frauçais, de l'iaterTentioQ de peiBoa- DBgea altéguriques. Lca troubadours au contraire, surtout â l'époque où les pBrteDaircs se faisaient rares pour ces luttes poétiques, ont souvent mis en scène des interlocuteurs imagiaaires : nous aroos des débats (ou tensoas) du moine de Montaudon avec Dieu, de Peirot avec l'Amour, de Kaimon Béranger et de Bertran Carbonal avec leur cbeval. — V. 1'. Mejet, Lei dernière traubadiniri (BiW, du VEe. dct Cit., 1867, p. *6e). Cf. le débat français, non Ijrique, intitulé cependant tnuon, entre Renart (lire Renaut?') du Dammartin et Vairoji ton ronein, (Jub,, II, 23.)
2. Elles se terminent parfois aussi par le déQofiment si fréquent dans ce genre. (V. B„ Jlam., I, 8G.)
3. La forme en est soDvent très libre : le poète ne sastreint pas & consacrer alternatiTcment un coaplet à chacune des deux opinions en pré-
(B. Rom., II, 24.) et que sa compagne encourage en lui débitant les lieux communs d'une morale facile :
D'amours les déduis [irenoas,
tant con sons en jone eage
Menons joiii 3t vie et rage;
je n'en perdrons mariage,
mais ke très bien nos celons '.
Ces sortes de scènes sont rarement transportées dans le monde des bergers : il s'agit plus souvent de dames ou damoiselles mariées au-dessous de leur rang. Les conseils qu'elles se donnent entre elles ne sont pas plus édifiants : l'une se plaint de son mari qui se déûe d'elle à tort,
c'onques d'amors n'oi fors le cri.
(B. nom.. I, r)6, 10.)
mais bientôt, sur les conseils de sa compagne, elle ne justifie que trop ces soupçons. Toutes deux se confirment dans leur haine du vilain ou du mari, car c'est tout un (1.21; 1,48; 1,67, Gilles le Vinier) :
Compaignete, or vos kerrai :
ja d'ainors ne partirai, et si li vilains en grouce, savës vous ke je ferai?
Ja mais n'ere vers li douce, niais si bien le bâterai jamai'j ne mangera de pain.
(Ibid. 1,67, .*Ï7)».
OU bien elles se donnent d'utiles leçons sur la manière dont il faut s'y prendre pour ménager sa réputation tout en menant bonne vie :
I ditos qu'estes donée au dieu mestier; en lel labor et nuit et jor
C(. ihid . II, se ; sujet trè.s nniiIo);iie
2. Cf. Arek, dtt MUiiuui, V, 110 ; ilébat entre uoe mal mariée et un iDBri jaloux.
por dieu prier, que l'on vos truiase soie au mostier.
Coûte aiez rccopée
par de derrier près dou terrier,
guiniple dessafrenée porloier.
Gheve:( aiez mal «tiriez
por niiex guillier,
et toz jors regardez ou saulîer.
{Ibid,. I, il, 15) 1.
I quelques autres morceaux, enfermés dans le même le sont plus relatifs à une situation précise, imagilu réelle : ils débattent un point de métaphysique luse; ils relèvent donc de cette scolastique très prot très pédantesque pourtant, qui s'étalera dans les rtis, et dont le moindre défaut est que les arguments souvent prévus. Ainsi, un poète anonyme (n" 1321) it qu'un jour qu'il était dans un verger, étendu au un rosier,
■ desoz une ente Sorte,
idit, non loin de là, deux dames se quereller : dans eur de la discussion, elles élevèrent la voix, et il ua leur paroles : la première confie à l'autre qu'elle née de deux chevaliers; l'un est riche, et c'est sa 'ertu ; l'autre est pauvre, mais < franc et courtois et palliers • : lequel doit-elle préférer? — • Le second », son amie. Naturellement, elle soutient elle-même i contraire, mais elle n'a pas le dernier mot, car il ue ce soit la saine morale qui triomphe en an de
autre scène (p. 465) lorme en quelque sorte la e celle-ci, ou traite du moins un sujet fort analogue :
vcra font înTolonUiremeTit peneer aux violentes attaques :re ces béguines qui, vivant entre lecloltre et le monde, pariDtageB epiiiCiiels de l'un sans renoncer niix agtëmeuts de
c'est encore un chevalier qui parle : un matin de printemps, il trouva
souz une coudrete
coillant viûlele dame qui resamblott Tée,
et sa compaignete
Cette dame hésite entre deux amants : l'un est pauvre mais courtois,
preuB et larges comme rois, et biauz sans vilainie.
L'autre a assez
avoir et manantie,
maie en li n'a ne biauté
ne Bena ne cortoisie.
C'est sur ces données que la discussion s'engage : il est inutile de la suivre dans ses détours < .
Enfin, Richart de Fournival, dans une pièce plus spirituelle que conforme à son caractère d'homme d'égiiae, rapporte et soutient tour à tour deux opinions contradictoires (p. 473) : les uns, dit-il, préfèrent les femmes mariées, les autres c les pucelles »; certes, on peut alléguer de part et d'autre de fortes raisons, et le choix est embarrassant :
La dame blasmer ne quier )i ne a'amor; com plus l'estuet convoitîer, plus a savor...
D'autre part
u Pucele fait a prisier, bien m'i assent. Que ceux-là prononcent qui ont fait la double expé-
1. Cf. Jî<™., Xni, 512 : IWml («inB flébnt n QUa ; (te deux amants leqn«1 fnut-il préférer, c eat beanî (Pièce anelo-tiotmande.)
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Si juge le pieu a bon qiia esprové.
Quant à lui, il trouve à l'amour des femmes mariées grand inconvénient :
Auques m'en fcl elloigriitT au cliief du tor, ce qu'il i a parçouoinr et nuit et jor,
et il se résout définitivement à accorder le prix à la pucelle, séduit par ces grâces printanières qu'on ne retrouve pas dans un âge plus mùr :
Mrs pucele a plus àoz non car ailes lenl miel et roses a toiKon oui pre» la sent; mes dame de tel poison n'a mes noient'.
Ces dernières formes nous amènent directement au jeu parti : il n'y a plus eutre elles et lui qu'une nuance pres-
I. Même sujet dAQeQoQtierde Suignice, n< m7(_c!.JirMi'naldetSavaHti, 1888, p. 730). C'eKt surtout dans le muDile des clerca que ccb diacuesions BcoUstiques, et pourtant fort mondaini» pnr leur eujct, devaient Rtre à \n mode ;
c'était une quettion Hiuveiit débattue que de savoir qui les femmes devaient ptétérer comme amants, des clercs ou des cbevaliere ; la préférence était iiatutellenient accordée aux clerca |>Ar l'Amour en personne tenant soleonellement tes assises. (Jette questiun eut effleurée p. 147, n' Bfi; elle est abondamment traitée dans le dialogue bleu connu eutre FlijUis et Flora (n" 63. p. 155). Cf. encore Rom., VII, 117. — Elle est reprise en Espagne au XI v< siècle, par I'iircliïpi6lre de Ilîla. qui nous montre les moines, les prStres séculiers, les chevaliers et les religieux se disputant l'Iionncur d'héberger l'Amour. (V. comte de Pujmaigre, Vituj! avt. cat., II, p. 162.) Cette rivalité entre les clercs et les clievaliere n'était pas une fiction poétique en Allemagne aa XII* siècle, s'il fant en croire une lettre envoyée par une femme HnonjmeA un clerc qui fut à la fois eon amant et son précepteur, comme Abélard pour Héloïse. Elle lui jure qu'elle n'aime que lui, qu'elle se défie autant qu'il convient des clievaliers, comme il le lui a recommandé, cepen. dan t qu'elle ne veut pas renoncer à les trcqnenler parce qu'ils sont i la BOutce de toute courtoisie x. (Minntuangt t'iûkUttu, p. 322.) On trouve, dans Matthieu de Vendôme, la mention d'une femme hésitant entre l'amour d'un clerc et celui d'un chevalier (V. Wattenbacb, HHrungib. lier aUach. Akad., 1872, IV, ri94, cité par W. Scherer, DrtilicliB Stydira, § II). On trouve encore dans les cbansons du xiv siècle publiées par M. Ëticknef (Hvm., Vltl, Ti-Vi) un rossignol (.'onMilliant à une jeune fille d'aimer un chevalier et non un clerc rn° 16). Le sujet même qu'a développé Uichart de Fournival l'iiTiiiC été avant lut dans deux pièces des Carmîiia Jiurana (et aussi dans une teoBon provenijalc. 11., V, 3(îl, entre l'oiis do Montlaur et Espvrdut) qui clargiesint mCmc beaucoup la question et opposent
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que imperceptible ; elles devaient bientôt lui céder tout à fait la place'.
Néanmoins le débat a été, comme on vient de le voir, passablement cultivé, et il l'aurait été davantage, si une imitation plus étroite de la poésie méridionale, où il n'était par fort en honneur, ne fût venue, vers la fin du xii* siècle, arrêter son développement.
L'étude de ce genre nous amène à une conclusion analogue à celle que nous tirions de l'étude de la pastou-
Ou Iruave ailleurg (p. 224) an débnt entre la fiaison et I'Adiout comme dans la pièce françnine citée pins hnul.
1. C'est aussi bous l'influence du débat probablement qn'ont été compo- ■ée« quelques cbRnEons dialoguées où il ne faut luir que des fnntsïsiea tuut individuelles; les exemples en sont rares, du reste. Noua n'en pouvonsciter que qoatre : la première piOc«, probnbleinent iocompléte, noua fait BaBiater à la séparation d'une dame et de soa amant qoi part pour la croiande {Arch., XLIl, 2T7); la aeconda est une ballette insignifiante du mr. d'Oxford (Q= 13); les deni HUtrea sont déjà connues (Jlitt. litt. XXIII. S23, 819) : la dernière est fort jolie. C'eac un dialogue entre deux amaots séparés sans doute par les coniennnces sucialts et qui prennent larésolution de quitter leur pajs pour être tout entiers l'un à l'antre ; voici les deux der- Diers couplets que n'BTait pas publiés VHUtoire littéraire :
RnflD, mcrlionnonH ici. i>oor Etre complet, queliiiieu pièces oii les pli tes tic l'amant sont suivies d'nne réponse de ladame: N«227 (Inéd.),453lWack.,86). 721 (Inéd.).IlG5 {Arch., X.L1, 372).
relie : le débat est resté plus archaïque au nord qu'au midi, parce qu'il j' a été moins iotlencé psr la civilisation courtoise. On y relrouve des traits anciens ou populaires (l'assimilation de la femme à un cheval, etc.), des personnages traditionnels (la fille amoureuse et sa compagne, la fille dialoguant avec sa mère, la mal mariée, le jaloux, etc.'), que les débats méridionaux ne nous ont point conservés; dans ceux-ci, en efïet, les adversaires se bornent, soit h échanger des invectives, soit à faire assaut de subtilités métaphysiques. Cependant aucune des pièces que nons avons citées n'a été tout à fait soustraite à l'influence méridionale : l'époque où elles ont été écrites, la plupart des sujets et des situations, certains détails de versification et de stylo suffiraient à le prouver. Nos débats lyriques sont venus de la Provence, mais ils ont admis des éléments que le midi avait ignorés ou dédaignés : il y a donc eu une époque où la France du nord, tout en empruntant h celle du sud la matière de sa poésie, en faisait du moins un libre et original usage.
V. pluB loin, II' pftrtio, cb. I
CHA.PITRE m.
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Toutes les pièces étudiées plus liant sont nécessaire^ ment dialof;uées, élant fondËes sur une opposition entre deux personnes, ou du moins entre deux opinions. Les genres auxquels nous arrivons, bien qu'ils nous présentent souvent des personnages conversant entre eus, n'avaient peut-être pas, à l'origine, la forme dialoguée qui ne leur est point essentielle, comme nous le verrons plus loin.
Nous classerons ceux qui nous restent à examiner, non point d'après les situations qu'ils développent, — il y aurait à peine lieu d'introduire des distinctions, — mais d'après les personnages mis en présence, et qui sont tantôt l'amante et l'amant, tantôt la femme et le mari.
Il s'agit, dans l'aube, de la séparation, au point du jour, de deux amants qui ont passé la nuit ensemble, et que le lever du soleil, annoncé ordinairement par le cri d'un veilleur de nuit, avertit de se quitter. Ces trois personnages sont comme stéréotypés; leur présence est le trait
I. Noai n'&TonB jamoia raocoatré daiu les testes françaÎB oe mot e'appll* quanta an genre poétique; mais c'e»t un pur hasard sans doutai car il derait exister it.ins ce scng, parnil Élément au proTençal alba, puisque te genre étjiU connu an nord comme au midi.
caractéristique du genre. La pièce est remplie, soit par les avertissements du second, soit par les plaintes, les regrets, les promesses qu'échangent les premiers.
< Dans les habitudes galantes du moyen âge français, dit Bartsch ', il y a un intérêt capital à ce qu'un rendezvous échappe à tous les yeux. • En effet, en théorie, le secret est la condition essentielle de l'amour : une femme devrait retirer son amour à un homme qui en ferait parade. Ajoutons que les amants pouvaient obéir à des considérations moins élevées : les amoureuses de notre poésie lyrique étant toujours des femmes mariées, c'était agir prudemment que de se dérober aux regards du mari, ou des < médisants >. De là, pour les amants, la nécessité de s'arracher au bras l'un de l'autre avant que le jour vint les trahir.
Malgré l'intérêt particulier qu'ils pouvaient avoir à dissimuler leur liaison < dans les habitudes galantes du moyen âge français >, 11 faut avouer que la situation est simple et n'a guère besoin de commentaires historiques. Elle peut être de tous les temps et de tous les pays. Mais ilyauD trait qui imprime à ce genre la marque d'une époque déterminée, et même d'une classe sociale particulière : c'est la présence du veilleur, personnage emprunté à la vie seigneuriale du moyen âge : plusieurs textes ^ nous prouvent que, dans les châteaux de France et d'Allemagne, un veilleur placé au sommet d'une tour annonçait le lever du soleil, et sans doute aussi certaines heures de la nuit, par un cri ou par le son d'un instrument. Un passage de Benoit de Sainte-More nous apprend qu'il jouait du cor ou du chalumeau; nous lisons de même dans une pièce proven-
l, Dia ramanUckeniMd dinttiehen Tofetiedtr {dans Oatamm. Vàrtrâga, Fre7barg, 1883, p.2G0-3iT). C'est la reproduction d'un article publié poar la première foia en 1S66 dans l'Album dtt littei'ai-itehfnVertim m St^tgart. — J'ai connu trop tard l'article de U. De Qrujter sur l'aube allemande (LUteratnneitHny du 28 avril 1S89) poar pouvoir en profiter.
3. La plupart ont été rAnni« par Barttoh {îoe. cit.), qui a'a pM oependftnt cité iM pliu caHMUiiBtiqiiei.
ç&ie : t tro la gaita toque son caramelb i (Bartsch, Chr. pr.y p. 101). II est bien naturel, en effet, qu'il se soit servi d'un instrument pour renforcer îe son de sa voix. Herbert de Fritziar, traducteur de Benoit, y ajoule la mention d'une chanson. Dans une aube française (Bartsch, Ch>\ p)",, p. 241), un veilleur dit à son compagnon qu'il chanterait volontiers « un lai de Blancbefior •, Enfin, un passage du Roman de la Rose nous dit expressément que les choses se passaient ainsi :
Quant il (Malebouche) set qu'il doit par nuil faire le guet, il monte le soir as creniaus, et atreuipe ses chalemiaus et ses buisines et ses cors; une horc dit lee et descors et sonnez Aoa?. <le controvaille.
(E.A. Michel, v. 4503-8)'.
Il ne faut pas croire, bien entendu, qu'il y ait eu là une poésie d'un genre déterminé, une sorte d'hymne adressé au soleil levant : le veilleur chantait des chansons quelconques, soit pour tromper son ennui, soit pour montrer qu'il était bien éveillé*.
L'origine et les transformations de ce genre ont déjà été l'objet de plusieurs travaux, dont le plus récent est celui de M. StengeP. Selon M. Stengel, l'aube a passé par trois phases : tout d'abord le veilleur y jouait un rôle prépondérant; bientôt la pièce fut placée dans sa bouche; enfin < de ce chant du veilleur sortit la plainte des amants sur la venue trop rapide du jour. La situation dépeinte
V, ta note de l'éditear sur ces Tcrs
S. Aujoord'hai encore, tea choses n pussent d'uoe façon analogue dant certains pft;s qui ODt gardé quelques traces des anciens usages. En Easjie, les grandes propTiélés «ont gardées par des hommes qui les parcourent la nuit en taisant retentir une crAcelle; les villes d'Allemagne ont leurs Nacit-Mcfiter, l'Bspagae n ses ttrenot. Cu usage analogue existe même dans l'Inde. Il j a encore des iihaitti de gvet dans quelques villagea isolés du Telaj et du Pores. [Aimani'a. tl, 469, 470.)
3 Zcktteh.f. rom. Phll., IX, *07 »eq.
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par le veilleur s'avance ainsi au premier plan, tandis que lui-même recule de plus en plus, et ne sert plus enfin qu'à introduire cette situation '. Nous entendons alors les plaintes de l'amaute ou de l'amant, et l'appel du cor du veilleur ne sert qu'à lea amener ». En fait, ajoute-t-U plus loin, la caractéristique de l'aube est d'être un monologue précédé d'une ■ entrée eu matière épique >.
Il y a, dans ces dernières lignes, une nouvelle théorie ajoutée à la première : elles sont à peu près aussi contestables l'une que l'autre. D'abord l'aube était-elle primitivement un monologue, comme le pense M. Stengel, ou un dialogue, comme le veut son élève M. Rœmer*? Il est bien difficile de le dire, si on ne considère, comme M. Stengel, que les formes provençales du genre, ou môme si on n'y ajoute que ses formes françaises. Les faits qu'il invoque sont contre lui; sur quinze aubes provençales que nous connaissons, il n'y en a que sept qui méritent vraiment ce nom*, les autres étant des chansons d'amour ou des pièces religieuses, où on a fait entrer le mot alba; or, sur ces sept pièces, trois n'ont pas de début narratif et quatre sont dialoguées*.
1. A une certaine époque, on distingua de l'alba In gaîta, où le veilleur joue an rôle plus considérEible {Dcctrina de compondre diclatz, 10, 11 ; 26, 27, dans Iiam.,Vl, 337). Il ne faut ntt&cher à cette diBiinctioQ aucone importunes avi point de vue de rhi«toîre du genre ; elle émane uniquement de œa théorioiene qui pousBèreut à loin (on peut le voir eurtont par lee Lej/t) la manie de U clasBiflcation et de la codification.
2. Rœmer, Di» volktthUmlichen Sichiungiarten der attproB. Lyrih, Marburg, 1BS4. (A^g. M. Alhandl., n° 24.)
Bn voici la liste
B. d'Alamanon r Ut cavalUri. Début narratif. Monologue de l'amant.
Cadenet % Eu mi tan cortexa. Faa de début narratif. Dialogue entre l'antaote et le veilleur.
Quiraut de Borneil : Reit gtenoi. Pas de début narratif. Dialogue entre le veilleur et l'amant.
RaEmon de laa Balu : Dtut aidatt. Pas de début narratif. Dialogue entre le veilleur et l'amante.
Anonyme : Ab la gemoT. L'amant raconle sa bonne fortune; la dernière strophe est dans la boucbe de l'amante.
— En u» vârgitr, DêbuC narratif. Uonologne de l'amaate.
— Quan U roiiinhat. Un seul couplet attribué h l'amant.
1. U. Stengel n'ignore paa que oertaini texte* lui donnent tort : anid
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Si l'aube primitive était un monologue, qui prononçait ce monologue? Le veilleur d'abord, semble dire M, Stengel, et, plus tard, l'un des deux amants. Mais on ne voit pas bien comment d'un chant de veilleur • sort > une plainte amoureuse. Il y a là un hiatus, une solution de continuité qui nous embarrasse. Le genre est manifestement formé de ces deux éléments, mais c'est évidemment vouloir embrouiller la question que de les rapprocher plus étroitement encore et de chercher l'un dans l'autre, comme le fait M. Stengel. Il eût été plus logique de les isoler, de les étudier séparément, et de se demander comment ils ont fini par être associés.
Peut-être, — c'est du moins notre opinion, — l'oriRine la plus lointaine de l'aube est-elle un monologue, un de ces monologues de femme comme il y en avait tant au début de la poésie lyrique romane ; mais, dès que le genre se fut constitué tel que nous le connaissons, il dut admettre quelques variantes. Son * caractère stéréotypé • n'était-il pas marqué suffisamment par l'invariabilité de la situation et l'intervention constante des trois mêmes personnages? Nous pouvons bien supposer au moins que ceux-ci n'étaient point condamnés à une immobilité hiératique, et qu'on cherchait au contraire à renouveler un peu le genre
[ncline-t-il & les corriger. De la pièce de Cadenet, il veut siippnmer les deux stroptasB placées dnns la bouche de l'amante, — ce qui tranefurmerait nam relie ment le dialogne en aïonologoe, — sons prétexte qn'ellei De ■ont pag dans tous les œaauBcrits. 11 n'y a qu'une édition critique qui poamit traEcber la question. Uais qui ne snit combien il est rare qu'une |dèce proTcnçale soit complète dans tou9 les mannscritBÎ Ce sont sonrent le> formes les plus anciennes qui ont été altérées pat des scribes roatiniers. Il leat aoaai retrancher le septième couplet de Valba de Ouiraut de Borneil, •oai prétexte qu'il n'a pas de correspondant; il déclare, du reste, cette pièce très artistique, et il n'j attacbe guère d'importance. Barisch la croit au cuntfaire très Ttriaine de la poésie popnlnire, et il s'nppuie sur la même raison qae M. (Stengel pour soutenir qu'il lui manque un huitième couplet. ïlais chacun sait qu'il arrive très souvent, dans !a poésie provençale, qu'un couplet reate isolé à la fin de la pièce ; c'est mâme la régie dans un très {;rand nombre de pièces à <f coblas doblas n et qui en ont cinq (2 -)- 2 -f i). D'autres textes témoignent encore contre le système de M, Stengel ; Valba de B. de lu lialas, qn'U vent bien laisser intacte, et une pièce anonyme, dont il ne p&rle paa (M. &»d, 4), sont également dialoguées.
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en les groupant diversement, en variant leurs attitudes, en donnant tantôt plus, tantôt moins d'importance à leurs rôles respectifs. C'est surtout à leur déclin que les genres se figent et s'enferment en d'étroites formules. A l'origine, ils sont
1 plus souples et laissent ans poètes plus de liberté.
' Ce qui rend notre opinion plus plausible encore, c'est que le genre a connu en Allemagne une grande variété de formes : les Minnesinger nous l'ont emprunté de très bonne heure'; plusieurs des formes que nous trouvons chez eux ont dû exister d'abord chez nous ; Bartsch a patiemment étudié toutes les modifications qui ont été tentées par les poètes allemands* : elles sont iimombrables, même chez les plus anciens, qui se tenaient sans doute plus près de leurs modèles : tantôt c'est un dialogue entre le veilleur et l'amante (Wolfram von Eschenbach), ou entre l'amante et l'amant (W. von der Vogelweide) ; tantôt chacun de ces trois personnages prononce une strophe (OIto von Botenlauben). Quant au début narratif, il manque souvent {ibid.); ailleurs (W. von Eschenbach) le début et la fin, ou la fin seule, ont un caractère narratif.
Bartsch pense, à l'inverse de M. Stengel, que le veilleur était d'abord étranger au groupe principal, et qu'il y a été rattaché de plus en plus étroitement : dans les premières aubes, il devait Jouer le même rôle que dans la réalité, et se borner à annoncer le jour, sans être le conQdeot des amants; c'était sans le savoir, et simplement en exécutant sa consigne, qu'il les avertissait du lever du soleil. Puis on aurait poétiquement supposé qu'il était aposté par les amants (Cadenet), ou payé par eux (W. von
1. Lu plas sDcieDDe deanubesalkoinniUB ebt de DietmsrTon Aist; Butoch, qui recomialt que toutes lea autres sont imitéen du français, se refiue & admettre l'imitBtioD A i-ette époque et dnna \e pays où. écrivnit Dietmar. a Au milieu du Zll< eiècle, dit-il, il n'y h aucune trace de l'inBaeuce de la Ijriqua romane sur In lyrique allemniide. s Cette question i«rB discutée plat loin. Remarquonssealement quo Bartsch vieillit beaucoup trop )a piëce de Dietmar, qui n'est guère antérienre A 1180. (Cf. p. 71, note.)
ioc. ott,, pp
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Bscbenbach), ou même enfin que c'était un ami, un compagnon de l'amant qui se prêtait complaisamment à ce rôle. C'est ainsi que, dana le roman de Tristan, tandis que Ruvalen et Gargeolein « font leur déduit » dans une chambre encourtinée, Tristan veille à la porte, et rappelle Huvalen quand il entend le cor du mari qui revient de la chasse {Rom., XV, 487, 499).
Cette façon de concevoir l'évolution du genre nous parait très naturelle , et nous nous y rattachons volontiers , mais k condition qu'il n'y ait là qu'une hypothèse sur des transformations dont nous avona perdu la trace, et non une tentative de classement chronologique des pièces qui nous restent. Plusieurs formes en effet ont pu coexister : il ne faudrait pas affirmer, par exemple, que les aubes où le veilleur est étranger aux amants sont les moins modernes de toutes; il y en a précisément deux des plus anciennes oix le veilleur est repiésenté comme un ami du chevalier en bonne fortune : l'une est de Ouiraut de Borneil; l'autre est uo fragment conservé dans les Cm^mina Burana (p. 315) :
Ich sih den morgensterne brehen :
nu, helt, la dich niht gerne sehen, vtel liebe, dest miu rat.
Swer tougenlichen mionet wie tugentlich daz état, da friunischaft hute hat.
Ce que nous approuvons pleinement dans la théorie de Bartscb, c'est la distinction, nettement tracée, entre les deux éléments constitutifs de genre , d'un côté le chant du veilleur, de l'autre, les adieux des amants. Mais il aurait pu arriver à des conclusions plus précises en les étudiant séparément.
De ces deux éléments , le plus essentiel est évidemment le second , l'aube visant surtout à nous intéresser au couple amoureux ; le premier, au contraire, est tout particulier
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et tout local : on n'a pu songer à faire intervenir le veilleur que dans une société et à une époque où il jouait un rôle réel, c'est-à-dire dans la société chevaleresque et quand les coutumes féodales se furent établies ; enfin cette intervention n'est naturelle que ai la scène se passe dans un cliâteau. La présence du veilleur dans une aube populaire serait un contresens.
Il ne faut donc pas dire avec M. Stengel que t la situation dépeinte par le veilleur s'avance au premier plan, tandis que lui-même recule de plus en plus. > C'est le contraire qui est plus probable : du jour où on a eu l'idée de l'associer à un thème poétique, on a dû lui faire une place de plus en plus grande : il joue en effet un rôle prépondérant dans quelques pièces françaises et la plupart des pièces allemandes.
Les textes confirment cette théorie; les plus anciens ne connaissent pas le veilleur : là, le jour est annoncé par le chant des oiseaux; si nous supposons, en effet, que le rendez-vous a eu lieu, comme dans une pièce provençale, en plein air, < sotz folha d'albespi •, il est tout naturel que ce soit te gazouillement matinal des oiseaux qui éveille les amants. Un refrain français fait allusion à cette forme archaïque :
Il n'est mie jors. saverouze au cors gent; Si m'ait amors, l'aloette nos mant.
(B. Rom., I, 28.)
Ce refrain devait être assez populaire, car nous en trouvons ailleurs une autre rédaction à peine différente de celle-ci :
Il n'est mie jors, savoreuse plaisant; Si me consent Dex, l'aloete nos ment.
(N» 1367. Inédit.) '
Cf. dans nne chanson da xvi* siècle
Il «aljoDr, dit l'sloustte,
AlloDiJDutr •urriurbelts. (Wockarlin, p. 1E8.)
Nous trouvons une preuve de la diffusion de cette forme ancienne de l'aube dans le début d'une chanson qui date certainement du XII* siècle, et qui, étant un appel à la croisade, devait pouvoir ôtre entendue de tout le monde : or ce début eût été incompréhensible à quiconque n'eût pas connu la forme en question de l'aube :
Vos ki ameis de vraie amor, esveilliez vos, ne dormeis paia!
L'aluete nos trait lou jor, et si nos dist an ses refraia ke venus est li jors de pais K..
(B. CArert.,2i8.)
On peut voir dans cette pièce un des plus anciens exemples en langue vulgaire de l'appropriation d'un thème populaire à une pensée religieuse, qui a été si fréquente au moyen âge.
Le même trait s'est perpétué jusqu'à nos jours dans des chansons populaires de régions très différentes :
A peine ensemble j'nous trouvions Q' l'alouett ât entend' Ea chanson. « Vilaine' allouett', v'ià d'tes tours,
Mais tu mentis :
Tu nous chantes le point du jour.
C'est pas minuit. »
(Cb. dn Berry, cité* par M. d'Ascona, P. pop. itat,. p. 29, note.)
Ils n'étaient pas plutôt ensemble
Que l'alouett' chanta le jour.
— n Belle alouett', belle alouette,
Tu z'aa menti.
Tu nous chantes le point du jour.
C'est pas minuit. »
(Ch. tourangelle, cJlée par M. Bnichet Jlerve critigue 1866, 11. IS7.) ■
1. Les rimes paii (négation) ; paii (pncem) ; refraii, prooTent qne celle pièce e»t lorraine ou bourguignonne.
2. Cf. lei chansons de l'Yonne et du pa^e de Vand pnblUes par M. Rolland iS»e. de dA. pop., IV, 41) dans la seconde, c'est nn coq, et non nne
Oq a reconnu, sous une forme naîre et fruste, la scène fameuse de Roméo et Juliette (Se. 16. Trad. F.-V. Hugo, II, p. 264).
Dans une rédaction vénitienne (D'Ancona, P. Pop., p. 35), c'est l'hirondelle qui est la messagère du jour : il en est de même dans des rédactions romaines et toscanes; une pièce montferrine nous présente même un refrain qui rappelle de très près celui des aubes provençales :
O nindani' iilia bella Ti t'eiinabuearda.
Tel bitaJB acanteë Ch'u 'n era ancura Varia !
(F«rruo, n» SI, oité par D'Aacoiu, p. S6.)
L'aube attribuée 4 Dietmar von Aist nous parait extrêmement curieuse à cet égard : elle fait mention à la fois du cri du veilleur et du chant des oiseaux : c'est qu'elle a été composée probablement à l'époque où l'un de ces traits allait faire place à l'autre : l'auteur distingue entre l'appel
mHudLSGent le aunnear qui a sonné les cloches trop Xbt.
(Bliulé. Oate., m, 61.) Citons ici, à titre de Ruriositâ, nne pièce chinoise où
on retrouve, reproduits iivec une surprenantn exactitude, le thème et nn des
motifs principuux des Rubca romnnes; elle est empruntée rq Chi-Kins ,
(I, B, 1), recaeil de morceaux tous nutérieara bu Vii' siècle Avant notre ère ;
nn roi qu'appellent, au matin, les afTaires de l'Etat, a'arrache à grand'petpe
de« bras de son éponse.
(La traduction qui suit oaf celle du F. Laoharme.) fEegni Tsi regin» maritam snum ad snrgendom înirtatnr.] 1. « Cantarit gallus : jam fréquentes in regïas œdes convenera. > — ï Fallor, Don cantarit gallun, sed mascarum fuit strcpitoi. B (Les premiers mots semblent devoir être attiibués A la reine, les derniers
au roi, la 3< stropbe parai^uint faire allusion ti un dialogue | cependant le
traducteur a èctit Fallor.)
IL ti Ad orientem apparat aurora, et in regiis œdibus lit conventus homi-
aam. * — « Fallor, non aurorie, sed lumen est oricntis lunie. s
III. a Insecta volando jam suum Hong^ Hong, ingeminant. Tecum dormira
juvat; sed prope est ut dimittatur convenlus hominum, et tu propter me alîo-
rnm oSensionem fortaise incurres. >
(Cette pièce a 6té signalée par W. Ijcherer (Compte-rendu de la 2< idit.
do Minnetangt FrUmitg, dans Ameijer/ùrd. Altertii. I (1876), 197-206 —
Cf. Brich Schmidt, Zt.f. d. A,. XX1X,118-12L)
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du veilleur que la dame redoute d'entendre parce qu'il marquera le moment définitif de la séparation, et le chant de l'oiseau qui lui fait comprendre que cet appel est proche'. Cette pièce est assez intéressante pour que nous la tradui* «ions ici le plus littéralement possible :
La. DAME. — 1 Dors-tu, mon ami?Hélasl on (le veilleur probablement) va bientôt nous réveiller; (car j'entends chanter) un oiseau gracieux qui s'est posé sur la branche du tilleul. >
L'amant. — t Je goûtais pourtant un sommeil bien doux ; et voilà, enfant, que tu me cries : Debout t debout I L'amour ne peut donc eiiister sans peines I Mais ce que tu demandes, je veux le faire, ô amie ! »
La femme se mit à pleurer : * Tu pars et me laisses seule I Quand reviendras-tu î Hélas I tu emportes avec toi toute ma joie* t »
Mais ce chant d'un oiseau est peut-être lui-même étranger au thème primilif; en effet, c'est un lieu commun fréquent dans toutes les poésies populaires romanes que l'intervention des oiseaux dans des situations amoureuses ; si on l'écarté il reste simplement comme sujet de la pièce la séparation de deux amants au matin, thème que l'on peut concevoir et qui existe en effet sous cette forme simplifiée en Italie, en Portugal et en Allemagne. Mais comme cette forme, une des plus élémentaires peutêtre de la poésie populaire, ne se trouve pas dans les textes français et provençaux, nous ne pouvons nous en
1. C'e«t da moiDB ainsi que W. Hcherer compreutl le texte, et bod interprétation nous parait ptiiB naturelle que celle de BariFCh, suivant qai ce Berait le cbant de l'oiteau seulement qui jéveillerait lee dormeurs, Scherer propose de voir dans celle pi6ce Suit une des pluB aociecnes ceuyres lie Dietmar, soit une chnnson populaire qu'il aurait intercalée parmi les Bieonei ; quelque opinion qu'où adopte, la date du morceau est â peu près aasnrée : il n'est guère anléiieur à 1180, — La critique allemande est anjourd'hui à pea près unanime à retrancher oette pièce à Dietmar ; H. Burdnch (Ani.fûr deHUahci Àlterth,, X, 26) la considère nettement cotame apocryphe.
Mimutang* f\itmng
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occuper maintenant : nous l'examinerons plus tard, quand nous étudierons les rédactions étrangères de nos différents thèmes lyriques.
Quant à la part si importante que l'aube fait au veilleur, elle est due probablement k des pièces plus anciennes où ce personnage jouait un rôle considérable, et qui formaient peut-ôtre un genre déterminé. Il est clair que ce genre n'a pu exister avant le moment où ce fut une habitude constante que de faire garder les demeures seigneuriales par une < gaite > ; mais il peut remonter, comme nous allons le voir, aux premiers temps de la civilisation féodale. Il était tout naturel, en eflfet, que cette habitude, fort poétique, d'interrompre le silence de la nuit ou d'annoncer le jour par des chants frappât l'imagination, qu'on cherchilt k utiliser dans la poésie un personnage réel en faisant de lui l'interprète des sentiments que l'on voulait exprimer : si on plaçait dans sa bouche, en dénaturant à peine le sens des mots qu'il devait prononcer souvent en temps de guerre, un appel à la vigilance en face d'ennemis tout proches, on avait une aube militaire ; si l'on donnait à ses paroles un tour mystique, si on en faisait une exhortation à se bien garder contre les ennemis de l'Âme, on avait une aube religieuse, La première de ces variétés est représentée dans la < Chanson des soldats de Modène » ', où un soldat en sentinelle exhorte ses compagnons à veiller à la sécurité
de la ville :
0 tu qui servas armia ista mœnia,' Noli dormire, monco, sed vigila; lium Hector vîgil exBtilJt in Troja, Non eam cepit rrauduleota Grsecia...*.
1. Du Héril : Poùirt populaire! latitm anlirintm au Xll' tifeU, p. 268.
2. Comme on le Tott par cet extrait, comme on le verrait mîeui paF le reste de la pièce, il est téméruire de considérer celte pièce comme un des « premiers essFiis de la littérature des campa » (Du Mèril, loe. ait.). Peutêtre une pièce populaire a t-ello été utilisée par naître poète, moia celui-ci n'était pue proprement du peuple ; ce devait être quelque rhéteur qui a neé et mène abusé ici de la connaisBance qu'il avait de l'auiiquitè. -
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On trouve peut-ôlre une trace de la seconde dans l'aube bilingue récemment découverte et publiée par M. J. Schmidt*, que nous demandons la permission de reproduire ici :
Phebi claro nondum orto jubare,
fert Âurorfl lumen terris tenue;
spiculator pigris clflmat : ■ Surgite ! ><
L'albapar umel mar ntra sol
Poy pas abigil miraclar tenebras.
En incautos ostium insidie
torpentesque gliscunt intercipere;
quos suadet preco clamât (damans?) surgere :
L'alba par umel mar atra sol
Poy pax abigil miraclar tenebras.
Ab Arcturo disgregatur Aquilo ; poli Buos condunt astra radioa, orient! tenditur Scptcntrio.
L'alba par umel mar atra sol Poy pas abigil [miraclar tenebras].
Le sens précis de la pièce est difïïcila à déterminer : il peut s'y agir d'une ville assiégée que les ennemis cherchent à surprendre, d'amants qui veulent se dérober aux regards indiscrets', ou enfin elle n'est peut-être qu'une allégorie pieuse*. Les deux dernières interprétations surtout nous paraissent très soutenables : le début de la seconde strophe rappelle assez cette image du démon, qui, f pareil au lion dévorant >, rôde sans cesse autour de l'homme et profite du sommeil du corps pour tendre des embûches à l'âme.
1. BSpaer's nnd Zacher'a, &lttckrift fur deuttcke Philalogie, tome XII (leSl), p. 333-341. La pièce m trome à Borne, dnoB nn ms. Aa x* aiècle ( Fat. Stf- 1462).
Tett l'opinion de M. J. Schmidt {loe. cit
3. C'est ce que pense H. Laistner iOfrmania, XSVI, 1831, p. 4IG'J20). QnRnt k H. Ktenget, il rcfusu d'y voir une aube amoureuBe. ce qui est bi- ■arre, car cette pièce paraît aroir ioflaé beaucoup sur la forinalioii de tan Bjslënie eipoeé plua haut (V. Literaturblatt fvr dniticht und rrnii. Phil. III, 37, et lfii«JI. Caix-Canelia, p. 8). V, BUrlout l'étude très npprotondie, mais trop RtârmaUTB, de H, P. Kajna (Studg ai Jilal. nmaïua, IV, 67}.
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D'autre part, cas paresseux, qui s'oublient dans le sommeil, — et qui seraient sans doute plus vigilants, si c'étaient des soldats sérieusement menacés, — ne sont-ils pas des amants? Les ennemis qui les guettent font penser aux < losengiers » si redoutés de nos poètes; enfin ce < spiculator » est précisémeat le personnage le plus caractéristique de l'aube amoureuse. Cependant le texte est trop obscur pour que nous soutenions une quelconque des interprétations possibles.
Le chant du veilleur, détourné vers différentes applications, a donc dû former un genre déterminé : il y a une circonstance qui a pu aider à son développement. Depuis longtemps, l'Eglise avait consacré l'usage d'hymnes du matin, où il était tout naturel que le poète, après avoir décrit le lever du soleil, exhortât les fidèles à remercier le Dieu qui, en ramenant la lumière, dissipe, avec les ténèbres, les diaboliques embûches qu'elles recouvrent, et à consacrer à la piété la journée qui commence. Les pièces de ce genre ont dû se multiplier sous l'influence de i ce symbolisme mystique qui donne un commentaire moral, une exégèse allégorique de la nature : comparaison de Jésus et de la lumière, de la nuit et du péché, actions de gr&ces au Christ qui se lève dans l'âme comme l'aurore dans le ciel et en même temps qu'elle'... » Mais, dans les hymnes chrétiennes, ce n'est pas naturellement par le cri d'un veilleur que le jour est annoncé^ c'est par le chant des oiseaux ou du coq : quelques strophes présentent des
1. A. Puech, Pmdêner, p. 83. — On trouve toas ces tbâmea dans aalnt Ambroise : JEternr. rmm Canditor; — Splendor patenta gloria ; — Ooniori paterni taminii; — Summa Dnu clmentia; — Tu Trinitatit vnitat; — Futgrutii atietiir atherit, elc. (V. Migne, Patrol. lat. XVI, col. H09 sq. — XVII. co'. 1I71-I22S): et l'rudence : Xrf OaUieUium ; — Hymnui mattUi- (MH, etc. (Migne, LIX, cq). 776 et 78fi|.
2. On poiirriiit le trouver à lu rigueur d»ne cette strophe qui n'eat poa très claire :
Noclil proFiinds perTigil A aoclc Doctem Hgrcguil.
(JStertut rtnm eenditor.^
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analogies frappaotos avec certaines aubes étudiées plus
haut :
Suigamus ergo streitue :
Gallus jacentes excitât.
Et somnoleotos increpat, Gallus negantee arguit.
{jElerne rerum Çondilor.)
Vox ieta qua strepuntaves
Stantes sub ipso culmine, Paulo antfiquaiB lux emicet...
Prudence (Ad ffattic]
A quelle époque les deux éléments que nous venone d'étudier séparément ont-ils été rapprochés pour former un genre unique? En d'autres termes, à quelle époque l'aube amoureuse s'est-elle ajoutée aux antres variétés du même genre? C'est ce qu'il est bien difficile de dire avec précision. Bartscb, en plaçant cette époque vers la fin du xw siècle, se trompait certainement, et il faut la faire remonter beaucoup plus haut. Sans doute, nous n'avons pas osé affirmer que l'aube bilingue fût une pièce amoureuse, mais elle permet au moins de fixer deux points importants ; elle prouve : 1* que dès celte époque la gaite, leprœco avait reçu un rôle important et que le genre populaire avait pris l'empreinte chevaleresque; 2» qu'il existait des pièces de cette sorte en langue vulgaire, puisque notre poète les a imitées dans son refrain «.
1. lie rapproche me ut entre l'aube profane et queJqueB-aaea de eea hjmmes Af Bit déjà Été indiqné pRr M. Bajna (W. cit.. p. 88).
2. Ce refrain — il est bien regrettal)le qu'il eoit A demi ininlelligibie — devait être imilé de fort près du refrain populaire que l'autenr avait enteoda, et qai a laissa du tnoini' une trace dans les au bel les pins courtoises (presqne partout le mot alba termine le dernier cottplel). On en retrooie les principsDi traits dans une pièce tréa postérieure qui les empruntait peut' Stre elle-même a la tradition populaire : « L'alba par, — el jora vei clar — de lonc la mar — e l'nlb' el jorn par. n B. de la Sala (Bartacb, Lttrbi rh, p. 101).
Cette pièce, h notre avis, n'a pas dû précéder de beaucoup l'apparition de l'aube amoureuse : c'est vers le XI» siècle que nous consiatons les premières traces d'une poésie amoureuse en langue vulgaire; or ce genre dont les éléments étaient ainsi réunis, qui était, pour ainsi dire, à fleur de terre, à dâ naître l'un des premiers. En effet, les plus anciennes aubes conservées, qui sont de la an du XII» siècle, si arrêtées dans leur forme, supposent que le genre avait déjà parcouru une assez longue carrière.
En revanche, nous croyons pouvoir affirmer que c'est dans la France du sud que ce faille produisit : le personnage du veilleur nous force à chercher l'origine de l'aube dans une société aristocratique, amoureuse à la fois de poésie et d'aventures galantes j or c'est au sud de la France que cette société s'est constituée d'abord, vers le X.I' siècle, et peut-être plus tôt. h. cette époque, au contraire, la noblesse du nord, beaucoup plus rude dans ses mœurs, n'avait guère le goût ni des divertissements poétiques, ni des aventures qui en pouvaient faire le sujet.
Aussi M, Stengel admet-il que c'est l'aube provençale qui a influé sur l'aube française, « puisque le rapport inverse parait exclu. > Cette affirmation, bien que discrètement présentée, est peut-être encore excessive : en effet, cette influence s'est réduite à très peu de chose, comme nous allons le voir, et n'a été que fort intermittente ; le genre français et le genre provençal ont pu naître indépendamment l'un de l'autre, de la fusion d'éléments analogues qui se trouvaient dans les deux pays, et ce ne serait qu'accidentellement qu'ils auraient agi l'un sur l'autre. Si l'on veut qu'ils aient une origine commune, il faut avouer du moins qu'ils se sont tout de suite séparés pour prendre une direction difTérente.
Remarquons d'abord que le genre français est resté plus voisin de sa source populaire; le personnage du
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Teillear y est très rare et o'apparatt que dans une seule des quatre aubes que nous possédons'.
Il a eu une existence assez éphémère; après avoir été fort populaire, comme le prouvent les témoignages que nous avons réunis ^ il achevait de s'éteindre vers la fin du su* siècle, au moment où on jugea les œuvres lyriques en langue vulgaire dignes d'être recueillies.
Aussi n'eut-il pas le temps de s'enfermer dans une formule étroite, comme il arrive souvent aux genres qui deviennent classiques, après avoir longtemps vécu; les exemples que nous en avons sont variés et intéressants à divers titres. Les deux premières pièces, les plus archaïques, sont placées dans la bouche de la femme : celle-ci raconte, dans l'une, comment elle alla • juant mardi > avec son ami
Toute la nuit à la lune
tant k'il ajoma, et ke l'alouâ chanta.
1. NooB en aroas en effet quatre, et non deux, comme le disent Battsob et M. Btengel. En Toici rindicat[on :
Sittre moi et mon ami (B. ifom., I, SI).
Quant tuii Vaute (B. Chrett., S81).
Un petit devant le jor (B. Rom., 1, 3g).
QaiU de ta tor (B. Chret., 245).
Le ma. de Berne attiibne la 2* pièce à (lace Bntlé, maie od sait que les ■Uributfong de ee me. D'ont aacune valenr. Cette piËce, d'un ton populaire et qui admet deH anonaocea, ne saurait Stre de Qace.
2. Noos aarioQg po ]e» multiplier davantage i Toici, par exemple, troii re&aios empinnlé^ i. des aubes ai
i. Rom., III, 4S, t. 1B. J'adopte la leçon de la Taiiante.)
U rM<*iU.-B»i KHlTSIll.
(Jnb. N. IL, II, M9.)
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eleomment cet ami, ne pouvant oroire à la venue si rapide du jour, refusait de la quitter. Dans l'autre, qui est purement lyrique, c'est l'amante qui maudit l'aube :
■ Cant voi l'aube dou jor venir, nulle rien ne dol tanthMr, k'elle fait de moi départir mon ami cui j'ain per amors.
Or ne hait rien tant com le jour, amis, ke me départ de vous ! <•
La troisième se compose essentiellement des conSdences amoureuses qu'échangent deux amants; contrairement aux habitudes du genre, l'entrevue est platonique : c'est que la dame est > enserrée * dans une haute tour au pied de laquelle l'amant est réduit à soupirer. Cette pièce a quelques traits modernes; l'entretien amoureux est précédé d'un court début narratif, où le poète nous raconte comment il y a assisté, un matin qu'il s'était levé plus tôt que de coutume. De plus, la dame est mariée, et c'est même le mari qui fait les frais de la conversation :
• S'eat droie ke jel die :
se Dieu plaist, lijalos morra, si ravrai Tn'amie*. ■
— • Amis, se vos desirrés
la mort au jalons, si faa-je, ai m'ait Dés, cent tans plus de voua.., •
La pièce est une aube, car l'héroïne congédie l'amant en voyant paraître le jour:
BiauB amis, vos en irës,
car je voi le jor....
Vostre fin cuer me lairâs,
et n'aies paor, c'aveuG vos en porterôs la plus Une amor... ■
La dernière pièce eat seule conçue seloole type provençal, ce qui ne l'empêche pas d'être fort jolie et très originale eûcore : elle est d'un mouvement dramatique très vif; elle nous fait assister au dialogue de deux guetteurs qui, du baut des murailles, veillent complaisamment à la sécurité d'un couple auquel Us s'intéressent :
Gaite de la tor, gardez en tor les mura, se Deus vos voie ; c'or sont a sejor dame et seignor, et larroD vont en proie.
Bu et hu el hu el hu!
Je l'ai veû la juH soz la coudroic.
Eu el hu et hu el hu!
A bien près l'ocirroiel...
A la fin, l'amant, sortant de la « chambre coie > de sa dame, les remercie de leurs bons offices, leur fait part de sa joie, et se plaint, comme il convient, que le laver du soleil y ait mis fin :
Hu et hu et hu el hu !
Pou ai geu
en la cbambre de joie.
Su et hu ! Trop m'a neù
l'aube qui me guerroie.
En Provence, le genre se fixa de bonne heure, sans aboutir cependant à une forme invariable. Nous n'en citerons comme preuve que deus pièces, anciennes et fort belles l'une et l'autre (B, C/trest., p. 101) : la première, qui est anonyme, est d'un style expressif et sobre ; dans la seconde, Guiraut de Borneil, avec moins de vivacité, a bien retrouvé cependant la simplicité et la grâce de la poésie populaire. Qu'on nous permette de donner de ces deux morceaux une traduction qui n'a d'autre mérite que d'être à peu près littérale , et de reproduire , aussi exactement que possible , le rythme de l'original :
Là-bas, dans le verger, sous l'aubépine en fleur, La dame tient l'amant enlacé sur son cœur.
Et tremble, en attendant le signal du guetteur : Hélas! hélas! aube, lu viens Iroplôt!
« Dieu, si tu le voulais, l'aube ne viendrait pas ! Toujours mon doux ami resterai! dans mes bras; Ouetteur, ferme les yeux au jour qui point là-basl Hélas!...
Encore, doux ami 1 Pressez-moi contre vous Pendant que les oiseaux chantent autour de noua; il est bon de s'aimer en dépit du jaloux. Hélai!...
Une dernière fois renouvelons nos jeux.
Au doux chant des oiseaux, sous les bosquets ombreux, Jusqu'au cri du guetteur, gardien des amoureux. Sélas!...
La brise du matin effleure notre couche.
Je t>ois ton souffle, ami, dans le vent qui te touche ;
Comme un rayon de miel il est doux à ma bouche.
— La dame est gracieuse, avenante, et si belle Que souvent, pour la voir, quand on passe prés d'elle. Ou s'arrête. En son cœur vit un amour Adèle- Hélas!...
{En un vergier. B, Chrest. pr., p. ICH.)
« Roi glorieux, roi de toute clarté.
Dieu tout- puissant, j'implore ta bonté ! A mon ami prête une aide Qdéte; Hier au soir il m'a quitté pour elle, El je vois poindre l'aube.
Beau compagnon, vous dormez trop longtemps, Rêve liiez- vous, ami, je vous attends.
Car du matin je vois l'étoile accrue A l'orient : je l'ai bien reconnue,
El je vois... •■
Beau compagnon que j'appelle en chantant. Ne dormez plus, car voici qu'on entend L'oiseau cherchant le jour par le bocage, Et du jaloux je crains pour vous la rage. Car je vois...
■ Beau compagnon, le soleil a blanchi Votre fenêtre, et vous rappelle aussi ; Voua le voyez, fidèle est mon message ; (/esl pour vous seul que je crains le dommage. Car je vois...
Beau compagnon, j'ai veillé loin de vous Toute la nuit, et j'ai Tait & genoux A Jésus-Christ une prière ardente.
Pour vous revoir îi l'aube renaissante.
Et je voi$...
Beau compagnon, vous qui m'aviez tant dit. Sur le perrop, de veiller sans répit.
Voici pourtant qu'oubliant qui vous aime. Vous dédaignez ma chanson et moi-même ; Et je vois... »
— fl Je suis ai bien, ami, que je voudi-ais Que le soleil ne se levât jamais I Le plus beau corps qui soit né d'une mère Est dans mes bras, et je ne m'émeus guère Du jaloux ni de l'aube. »
{Reis gtorios,B. Ckresl. pr., p. IM.)
Ce genre, bieu qu'il ne soit représenté que par un assez petit nombre de pièces, a été longtemps cultivé en Provence. Il l'était encore k la fin du xiii<' siècle par Guiraut Riquier; mais on sait que Guiraut Riquter est un esprit Ingénieux, original, curieux de toutes les nouveautés, et même de celles qui consistent dans le rajeunissement de formes vieillies et à demi oubliées. Aussi sa tentative ne prouve rien pour la vogue du genre ; au contraire. Ce qui montre qu'il commençait déjà à paraître suranné à la fin du xn* siècle, c'est que, dès cette époque, certains poètes essayaient de le renouveler en en faisant des applications morales et religieuses, ignorant évidemment qu'en cela ils le rapprochaient de ses formes les plus anciennes ; d'autres se bornaient à lui emprunter son refrain qu'ils ajoutaient à une chanson ordinaire. Plusieurs pièces, étudiées par Bartsch et M. Stengel, n'ont de Valba que le nom; déjà Foiquet de Marseille faisait cette tentative;
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dans sa pièce Vers Dieus (R. IV, 399), le jour dont iî annonce la venue est un jour tout spirituel qui doit éclairer les âmes : le refrain seul rappelle l'ancien genre, et il est peut-être emprunté à quelque aube profane :
La nueg vai el jorns ve ab clar temps e tere, e l'atba nos rele, ans ve belh'e complia >.
La pièce de P. Espanliol Ar tevatz {^Zeitsch. f. rotn. Ph. X, 160) repose sur la même comparaison. Celles de Guillaume d'Autpoul {Esperansa, R. IV, 473) et de Bernart de Venzenac {Lo patine, R. IV, 432} font simplement suivre cliacun de leurs couplets du mot alba. La pièce de Guiraut Riquier {Qui vuelfia, M. W. IV, 98) est purement religieuse, et celle qu'a récemment publiée M. Suchier {Denkmœler, p. 318) purement didactique. — Ailleurs la situation décrite par le poète n'a qu'un rapport très éloigné avec l'aube. Uc de la Bacalaria {Per graztr, R. III, 342), et Guiraut Riquier {Ai} plazen, R. III, 461), dans des pièces d'ailleurs Joliment versifiées, se représentent éveillés par les soucis amoureux, et attendant l'aube avec impatience:
Dieui, quai enueg
mi fat la nueg !
Per qu'ieu dezir l'alba,
dit le refrain de la première. Guiraut Riquier a même trouvé ingénieux de traiter la situation inverse : dans une pièce qu'il intitnle Serena (écrite en 126S;Ad un fin aman, B. Cfir., 382), il représente un amant à qui sa maîtresse a donné un rendez-vous pour le soir, et qui se consume en attendant la lin du jour : f II avait grand
1. M. Steogel propose pour ce Tfiut lire : an* la vâi te complia
peur de ne pouvoir arriver vivant au soir, et il disait en soupirant :
■ Jorns, ben creyisetz a mon. dan,
el sers auci m'e sos loncs espers. »
M. Stengel considère cette pièce comme le spécimen unique d'un genre ancien; il nous semble plus naturel de n'y voir qu'une fantaisie tout individuelle.
En résumé, l'aube amoureuse, telle que nous l'avons définie au début de ce cbapitre, avec ce personnage conventionnel du veilleur, a dû naître dans la société aristocratique de ta Provence; elle a été transportée au nord, comme le prouvent certains refrains (B. Rom., III, 45, v. 18). Mais d'autres formes plus simples y existent aussi, soit qu'elles y aient germé spontanément des mêmes éléments, soit qu'il n'y ait là qu'un reflet de Termes provençales plus archaïques. C'est précisément de ces formes plus simples que nous avons conservé quelques spécimens qui nous permettent de remonter assez près de la poésie purement populaire.
CHAPITRE IV U CHANSON DHAHATIQDE
L'aube, au moins telle qu'elle existe dans les textes, se laisse diMcilement ramener à un monologue, nous venons de le constater; ce genre, par sa nature même, comportant la présence de deux personnages, il n'y a rien d'étonnant ii ce que, dès une haute antiquité, on ait établi entre eux un dialogue. Pourquoi l'un eût-il accaparé toute l'attention, tandis que l'autre eût été condamné au rôle ingrat de personnage éternellement muet? — Il n'en est pas de même de toute une catégorie de pièces que nous allons étudier; ce sont celles auxquelles M. Grœber a donné le non de Sons d'amour^ et qu'il nous paraît préférable d'appeler Chansons dramatiques : en effet, elles ne sont pas censées prononcées par le poète, mais par un ou plusieurs personnages étrangers à lui, dans des circonstances auxquelles il se mêle plus ou moins.
Ces circonstances ne sont pas variées : il s'agit presque toujours, comme nous l'avons dit plus haut dans l'analyse que nous avons donnée de quelques-unes de ces pièces (p. 6 sq.), d'une femme qui exhale son mépris ou sa haine contre son mari, ou accueille plus ou moins favorablement les propositions galantes d'un chevalier, qui, ordinairement, n'est autre que le poète lui-même. A première vue, ces pièces se distinguent à peine de la paston-
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relie; aussi se comprend-il que M. Grœber y ait cherché l'orîgne de celle-ci; il y a pourtant une différence capitale entre la pastourelle et la chanson dramatique : Tune, étant essentiellemeat un débat, est toujours dialoguée; l'autre, au contraire, peut et doit être ramenée à un monologue.
Les genres que nous avons étudiés jusqu'ici étaient formés d'éléments très divers que nous avons dû isoler soigneusement ; il était alors naturel d'aller des formes les plus complexes aux plus simples. Quant à celui que nous abordons, il s'analyse, pour ainsi dire, de lui-même, et nous n'insisterons pas; les exemples allégués suffiront à démontrer que c'est bien un monologue qui est le noyau de chaque pièce ; le lecteur, une fois prévenu, n'aura pas de peine à le dégager des épisodes divers qui l'entourent sans parvenir à le masquer tout à fait.
On trouvera peut-être étrange que ce monologue soit toujours celui d'une femme mal mariée; mais il n'en était pas ainsi à l'origine; nous verrons que les monologues de femmes étaient assez variés et placés souvent dans la bouche de jeunes filles. Nous eu avons même conservé quelquesuns de cette sorte dont il sera parlé plus tard (Deuxième partie, ch. i).
Si le monologue de la mal mariée est le fond et l'origine de nos chansons dramatiques, on doit s'allendre k le trouver isolé. Il n'y aurait rien d'étonnant à ce que cette forme élémentaire ne fût pas représentée dans les textes; elle l'est cependant par des spécimens extrêmement peu nombreux et dus sans doute à la fantaisie de quelques poètes s'exerçant sur des genres à peu près disparus à leur époque. Ces petites pièces, fi l'on admet une fois la complète insouciance des conventions sociales, la parfaite impudeur qui semblent être de leur essence, sont presque toutes charmantes de grâce pimpante et narquoise :
Guide il por son avoir mettre eii prison cuer joli î
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Nenil voir, il n'a pouoir que soie ilti tout a lui :
eu m'amor a il failli...
(Nû2045. Tarbé.Cfc.. p. 41.)
Je vous deffenc k'un seul mot n'en parlés : Bouffés, maris, et si no vous mouvés.
La nuis est courte, a par mains me racés, qant mes amis ara fait Ben déduit.
Soufrés, maris, etc. (B. Rom., 1,23.)
C'est le vilaÏD, naturellement, qui fait les frais de (oute cette poésie : elle n'existerait pas plus sans lui que la comédie italienne sans Sganarelle et Pantalon :
Vilains, ciiidiesi voe tout avoir, et belle dame et grant avoir f Vos avereiz la hairt ou col et mes amins lai joie.
Dieux, fat a cuer les jolis malz; cornent en guariroie ?
(B. Rom., I, 25, 15.)
Les exemples de cette forme primitive sont encore moins nombreux en provençal qu'en français; il ne s'en trouve que deux (publiés par Bartsch, Chrest., p. 345, et Zeitsch. f. rom. Ph., IV, 503). Voici la traduction de l'une de ces pièces :
Je suis jolie et pourtant je soupire.
Car mon mari n'est pas celui que je désire .'
Je vais, BÎ vous voulez, voua expliquer la chose : Je suis tendre et jeunette, et fraîche comme rose, Maia pauvre I Ah j'aimerais un mari moins morose. Qui le jour et la nuit voulût jouer et rire!
Me maudisse Jésus si je fais un amant!
Le pauvre homme ! A l'aimer je pense vaguement ;
Mais dès que je le vois, le dégoût me reprend.
« O mort, à mon secours, dis-je, et viens me l'occire ! »
PourlanE, quand je le veux, tout mon chagrin s'envole. Si mon jeune amoureux, conservant sa parole... Voilà le bel espoir qui souvent me console. Mais je le vois Bi peu I Je pleure et le désire.
Or voici le parti le plus sage, je croi : Puisque mon bel ami n'EÛme toujours que moi, C'en est fait, bel ami, je m'abandonne à toi. Voilà le bel espoir que je voulais vous dire.
Sur un air tout nouveau cette ballade est faite. Ballade, prends ton vol, et qu'on te fasse fête, Et que, par tout pays, la plus sage soit prête A chanter mon ami que j'adore et désire.
On le voit : c'est la môme grfïce mutine et souriante, la même inconscience dans l'immoratité, qui serait monstrueuse si elle était autre chose qu'un jeu. Si on considère le grand développement que ce genre, un peu modifié, a pris en français, Jes traces presque insaisissables qu'il a laissées en provençal, on est tenté de le regarder comme un emprunt fait par le midi au nord : il ne serait nullement impossible que ces deux textes, qui paraissent assez modernes, fussent imités de quelques pièces françaises, peut-être populaires. Nous ne le pensons pas, et nous croyons que cette opinion pourra être considérée comme démontrée si nous prouvons que le genre est en Provence au moins aussi ancien qu'en France, el qu'il est loin d'être purement populaire.
D'abord il y a un texte provençal d'une couleur archaïque très marquée qui n'a pu venir du nord, et qui, s'il n'est pas exactement une chanson de mal mariée, suppose une atmosphère poétique fort analogue à celle où se meuvent les pièces françaises : c'est la fameuse ronde « A l'entrada del tems clar », tant de fois publiée déjà'. Cette t reine amoureuse >, une reine de mai sans doute, qui
N'a son h de vieillart, mais d'un leugier bachalar qui In eapcha solarar,
Bart«cfa, Chr.proB., p. 111, etc
n'est pas essentiellement diUérente de nos tendres et impertinentes héroïnes. Nous avons seulement ici un tableau, un récit, au lieu d'un monologue.
Cependant nous ne parlerions pas de cette pièce si elle ne nous paraissait être le type de tout un genre qui a dû être fort cultivé; il se rattachait, en effet, à une fôte traditionnelle dès le moyen Jtge, et dont la périodicité devait provoquer une production poétique très abondante; nous voulons parler de ces fêles de mai, où le principal divertissement était la danse aux chansons '. Il est évident, à notre avis, que la ballade précédente a été composée à l'occasion de l'une de ces fêtes*. Un précieux passage du roman de Flamenca nous donne de curieux renseignements sur la façon dont elles étaient célébrées au midi de la France vers le milieu du xiii° siècle : les jeunes filles, y lisons-nous, « avant de faire enlever les mais plantés la veille >, chantent des devinettes et des chansons, appelées Kalendas mayas *. L'auteur nous cite même
1. Les Jttrt de mai sont encore nujourd'hui célébrées en maint endroit le dernier jour «Viivril et le premier jour de mni ; voici le t>lii« «oarent enquoi elles f onsintent : preMjne partout, les jeunes gens vont déposer des bouquets OD planter des Riait k ta porte de In jeune fille qu'ils courtisent; ou bien Us portent comme en triomphe un arbre qu'il» «ont [ilnnler i un eudroit déterminé, où l'on se réunit ensuite pour danser; c'est surtout par des danses en effet que 1a fDlu est marquée. — Les jeunes lîllup, de leur côté, se cboisisncnt une rriw qui règle leurs divertissements ou qui les conduit de porte en porte, où elles quAlent de menus prénents. (Dnna certains pajs, ces quSten, on gviiinnéei, ont lieu à d'autres époques de l'année.) Sur lus fSles de mai en France et en Itniie, et leur origine probabtemuut païenne, voir quelques pat;es Tort instructives de M. de PujmAÎgie (/'. il., 1,217 xq.); ajouter tes références suivantes é celles qu'il indique : Vekeilin .(de) : Lei okantoni d» printetupt tt de l'été, Paris 1859; Champfleurj, p. 110; D. Arbaud, II, 143 {,li farai planta- n mai, etc.): Cojcaud, I, 260; Bladé, Gaio., II, p. zri et 229 ; Fleury, 2SS, et en général les recueils de poébies popalaire». — bue les fiâtes de mai dans les pn;s geimaniciues et scanilinnves, J. Grtmni, O. JUiUmloi/if. 1* édition (1876), p. M6. — tjiir les reines de mai en ICspagne, au commencement du zvi' siècle, et en Andalousie au ZTil-, A01N, Vn,243; XI1I,162.
2. Au moyen âge, les chansons à daoser étaient chantées surtout A ces f&tes de mai, et «ouvent compoKÙeH pour elles ; dans le roman de Quill. da mie, un tandet est quslitié premerainr. (U, Ram., 378. Cf. iiirf., 379.)
3. Une pièce de Rarabaut de Vaqueiras commence par ces deux mois (td. Anj.,970) M. P. Meycr en a publié deux couplets daus la BiU. de l'Éo. dei C%, IMd, p. 187.
une de ces chansons, gu'il a eu la malencontreuse idée de ramener au rythme de sa nouveiie. Or cette chanson est précisément fort analogue, ou plutôt identique, par le sujet, à celles dont nous avons parlé plus haut :
... Bellft dona ben aia que non fai languir son amie, ni non tem f^elos ni castic qu'il non an a son cavallier em bosc, em prat o en vergier, e dins sa cambra non lo mené, per so que meilz ab lui s'abene, el gilos lassa daus l'esponda, e, si parla, qu'il li responda :
0 Non Eonetz mot, failz vos en lai, qu'entre mes bracs mos araicB jai '. » Kalenda Muyal
(Raynouard, Lex. rom. I, p. 27- — P. Meyer, Flamenca, v. 3244 ; cf. p. 334 el v. 2I»4 aq.)
Mais, nous dira-t-on, si ce teste prouve que ces sortes de chansons étaient traditionnelles au moyen âge dans te midi de la France, 11 ne prouve pas moins qu'elles y étaient populaires et devaient, par conséquent, se retrouver au nord. Nous sommes loin d'en être sur : il peut se faire, en effet, qu'il y ait ici une influence de la poésie savante sur la poésie populaire , que la chanson de mat mariée , devenue populaire dans les provinces méridionales, ne l'ait pas touiours été, ni là, ni ailleurs. Les thèmes d'origine vraiment populaire existent encore aujourd'hui dans la poésie du peuple; or, celui-là ne s'y retrouve pas, tel au moins que les textes précédents nous le font connaître. Sans doute, il y a aujourd'hui encore des ctiansons populaires, et assez nombreuses, sur tes mariages mal assortis, mais elles sont satiriques', non, comme celles
1. Ces deux vers uffrtnt une resFi>mblAnce frappante avec une ilee plËces françaittea (B. Bom., I, 22) citées plus haut.
2. C'est souvent par lies sjmbules que a'eiprime rioleiilioii satirique; les nombreuses chansons sur des nuci-a tl'nnimaux devaient être, t l'origiDe, des allégories raillant qaelque union misérable ou ridicule. V. let Noce» du pa-
„Googlc
dont nous parlons, immorales et cyniques de parti pris; elles distribuent le ridicule avec plus d'impartialité et le répartissent également entre le mari, la femme et les < gens de la noce * ; mais le mari n'est pas bafoué par cette seule raison qu'il est le mari ', Ce thème peut donc être populaire par ses lointaines origines; mais qui ne voit qu'il doit les traits sous lesquels nous venons de le faire voir à cette poésie courtoise qui, ne comprenant, ne célébrant que l'amour adressé aux femmes mariées, devait ériger en dogme le mépris du mari ?
Nous sommes ici plongés en pleine convention i or, si la poésie populaire a un mérite, c'est celui de la sincérité : nous sommes donc à cent lieues d'une poésie vraiment, authentiquement populaire. — Mais, en&n, nous dira-t-on, ces pièces étaient chantées par des femmes du peuple, comme le prouvent la Balada et le passage de Flamenca — Ces deux textes nous prouvent simplement que la poésie courtoise, ou du moins cette partie de la poésie courtoise avait pénéiré jusque dans le peuple. En Italie, il n'y avait pas au moyen Age, il n'y a jamais eu une barrière infranchissable entre la poésie savante et la poésie populaire : ce sont deux courants qui mêlent sans cesse leurs flots. Il en étuit de même en Provence au xii» et xni» siècles : l'intelligence du peuple n'y était pas moins ouverte aux choses de l'art qu'en Italie ; sa condilon sociale y était aussi douce, ses relations avec le monde aristocratique aussi faciles. Si Dante était compris même des plus illettrés parmi ses contemporains, si des fragments de son Canzoniere ont passé et vivent encore aujourd'hui dans la poésie populaire de son pays*, n'oublions pas que Guiraut de Borneil voulait que ses vers fussent compris et chantés même
pUloii: D. Arbaud, I, 196; BujeKud, I. 28; de Pujmaigre, J*. Itf. II, 79 (Téfér.).
1. Cea id^ aeroot développées plus ntilement lûllcure ; V, II* partie, oh. I.
De Pu;iiiu(^e, fblUore, p. SO
par les femmes qui vont puiser de l'eau à Ja fontaine'. Ne nous bâtons donc pas de proclamer l'origine populaire d'un thème manifestement assez éloigné de la réalité, etqui .est trop bien d'accord avec les théories courloises pour n'avoir rien à faire avec elles.
Ce n'est pas autre chose que ce thème de la mal mariée que nous trouvons dans la plupart de ces pièces que Bartsch a rangées à tort parmi les romances, et pour lesquelles M. Grœber a créé une catégorie spéciale.
Du jour où la pastourelle acquit une grande vogue, on imagina d'en adapter le début à d'autres genres. Peul-êire voulait-on ainsi rajeunir des formes un peu surannées, et dont la mode commentait à se retirer. Il faut d'autant moins s'étonner que l'auteur ait jugé bon de s'attribuer un , rôle ici, comme dans la pastourelle, que le caractère tout subjectif de la poésie courtoise avait dû accoutumer les poètes à se mettre continuellement en scène. Il y a un grand nombre de pièces oîi la soudure est visible entre les deux parties, où chacune a gardé son indépendance ; ainsi, un poète anonyme nous dit (B. Rom., I, 51) qu'un jour où il se promenait en songeant à une chanson qu'il composait, il rencontra
Dame soupirant et criant
Puis tout le reste de. la pièce est placé dans la bouche de la dame; le poète est oublié; il ne reparaît même pas à la fin pour conclure d'une façon quelconque. On voit combien ce début est adventice et tient peu au reste de
I. awriind de Bomeil ; A penat tai (te*, ron. I, S
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l'œuvre, dans laquelle il occupe, du reste, une place bien
De même, Colin de Champeaus nous raconte (iMd , I, 72) qu'un jour qu'il allait
deduleant fors d'Angiers,
il rencontra une dame < a cuer verai > et • cors ranvoisi > à qui il cède immédiatement la parole, et qui en profite pour maudire le • vilain failli > , et regretter < son très dous ami > ; l'auteur reparaît bien à la fin pour prononcer une maxime :
Il n'est déduis ne cenbiaus
fors que d'avoir cuers loiaus :
ce dit Colins de ChaDpiaus...
mais, en somme, il reste tout à fait étranger à la pièces
On voit les lieux communs de la pastourelle gagner peu à peu du terrain et le poète se donner un rôle plus étendu; cependant il est généralement plus réservé ici que dans la pastourelle. Il suppose ordinairement, en effet, que la femme dont il peint les douleurs est une damoiselle^ qui a été forcée de se mésallier; il juge à propos d'user avec elle de quelques égards et de lui attribuer des délicatesses, bien relatives cependant, dignes de sa condition : quand elle se trouve déji\ pourvue d'ami , elle résiste vertueusement aux sollicitations du poète, qui n'insiste pas (I, 46; 50; 70). Parfois, il est vrai, celuici porte complètement ici les habitudes du genre qu'il imite et il traite les dames en question comme il ferait de simples bergères (I, 44; 52; 64; 69). Quelquefois enfin, toujours comme dans la pastourelle, il se borne à dé-
1. Cf. I, 3» ; 43; G6; 68. Quelquefois même le poèta ne parnU pas; il se borne à encadrer la plainte <)e bod héroÏDe dang un petit tableau qu'il esquIaH: en quelques vera nii début uu à la fln de In pièce. <I, 33; 34.)
Dans I, 46, 13, il s'agit mEme ite la
■ mil Ku Hignor d'un cbuUI ».
crire des scènes diverses, où le personnage de la mal mariée n'occupe mômo pas toujours une place ; ainsi Moniot d'Àrras (I, 63) assiste aux ébats d'un chevalier et d'une damoiselle qui essaient d'adoucir ses peines par de consolants discours, et Colin Muset (1,73) raconte comment, pour avoir * vielle > devant une • dancele avenant et mult bêle >, il a été récompensé, d'un baiser d'abord, et ensuite de • maint bon morsel, — et de bon vin froit à sou gré.i On le voit, nous sommes ici très loin du thème primitîr.
On peut appliquer à ces pièces ce que nous avons dit de la pastourelle : si leur sujet est peu varié, elles noue offrent en abondance de charmants détails : toutes ces mal mariées, si peu différentes l'une de l'autre, parlent au moins une langue pleine de saveur, très variée dans ses tours, et les entraves du rythme la plus compliqué ne lui enlèvent rien de son vif et gracieux naturel :
Pour quoi me va chastoLanl
ne blasmant
mee maris ?
Se plus me va corrouçant
ne lençanl
li chctis, li biaus, li blons, li jolis
si m'avra :
li jalous
enuious
de corroiis
et li dous savourous
amourous
D'autres poètes, voulant éj^alement donner une allure animée à la pièce, y introduisirent ce mari, dont il était si souvent question dans le monologue de la mal mariée, et ils se représentèrent comme assistant à la scène; mais ils
.yGoogle
94 LA l'OëSIK FRANÇAISB EN FRANCE.
n'y joueat absolumeot aucun vOIe, et la chanson, qui s'annonçait comme narrative, est purement dramatique.
Comme on le pense bien, ces morceaux diffèrent peu de ceuK que nous venons d'examiner : la mal mariée répète à la face de son époux ce qu'elle disait de lui par derrière ; il semble même que la présence du • vilain • exaspère ses rancunes et son langage :
Se li ait dit :
■ vUainB Aorie, »
la dame âimple et coie, a j'ai bel amin coente et joli, a oui mes cuers s'otroie.
Ne soies de moi jalous,
maix aie la votre vole, car per Dcu vos sereis cous, por riens ne m'en tenroie!
.... ■ Mes mariH n'estes vos mie.
vos me ronchiée lés l'oie cant je dor lée voe cotttés, et si ne me failes mie le jeu d'aroors a mon gré. »
Que peut faire le malheureux mari, dont le rôle est toujours, du reste, passablement effacé, devant des déclarations aussi décisives? Quelquefois ils se borne à de paternels conseils :
« C'est graus folon
dame, ke m'aveis dite. ■
Mais, plus souvent, il menace l'inMèle de la punir dans sa coquetterie, de lui donner ■ mauvaise robe > et i livraison petite * (I, 35) ■ :
L\ CHANSON DRAHATIQtlE.
n Je l'esmovrai si grant note, fait li vilains, prochien ne ment, ne te lairai soi'cot ne cote, aler te ferai povrement.
N'avereis cote qui te crote saicbes tu bien certainnemenl.
En6n la patience lui échappe quelquefois tout à fait, ce qui, il faut bien l'avouer, se comprend un peu :
Li vilains, cui pas n'agrée, la ramposne, si li dit:
« Pace avant I ■ grande pâmée Ijdonait ..
Mais le résultat est le même, et on le renvoie invariablement • se reposer » et « seoir sur sa selle • (I, 35, 27)'.
Il y a pourtant une pièce de ce genre où le style est moins brutal, où circule même une ironie assez affinée : l'auteur a, ce qui est rare, choisi des bergers comme personnages (II, 27) :
Li beiviera la belle voloit baisier,
et elle Tan fist molt très grant dongier
car de cuer ne l'amoit mie...
■ Certes, ce poise mi, »
dist la douce criature a halte vois, ■ Honis soit maris ki dure plus d'un mois I ■
s — D'un mois, bergerete, ■ dist li pastore,
« ceste chansonete me fait iros.
Trop estes estrainge vers moi toz ^ors »...
— ■ Vadelaridondeu, s'amora ne mi laisse durerl ■
— « Durer, Jehennette », dist 11 jalos, B Folle enuiosele, qui amés vobÎ »
La bergiere dist : « Biau sire, vos I »
— " Tu mans, garselete 1... »
(II,27,pa3»im.)
1. Cf. une pièce aniilagne publiée pai M. de In Villemarqué (Jreft. itra Miti,, V, 100), d'après le mg. Douce, 13S. Le poète aaaiiite à un diBl<^e entre une femme et «on mari.
L'habitude de trouver des femmes mises en scène dans les genres populaires ou les imitations qui en avaient été faites, conduisit nos poètes à placer dans la bouche de personnages féminins des chansons d'un tour et d'un style purement courtois. On pourrait se demander si ces chansons n'ont pas été réellement composées par des femmes. L'hypothèse, à la vérité, n'a rien d'invraisemblable; cependant nous ne le croyons pas ; s'il y a eu au nord des femmes poètes, elles ont été très rares', et les pièces qu'on attribue à quelques-unes sont certainement apocryphes ; parmi ces pièces, il y en a un certain nombre, au contraire, qui appar* tiennent & des poètes connus; enfin, on se figure difficilement que des femmes aient abdiqué aussi complètement leur personnalité en prenant la plume. Si ces chansons étaient dues k des femmes on y trouverait sans doute un accent plus tendre, plus ému, plus de discrétion surtout et quelque ombre de pudeur féminine; il n'en est rien. Si quelques-unes d'entre elles, comme la plupart de celles qui sont anciennes, ont de ia vivacité et de la simplicité, aucune ne se distingue, par le ton ou les sentiments, des chansons dues aux poètes de profession. Nos trouvères n'ont nullement essayé de tracer la psychologie de l'amour dans le cœur de la femme; le changement qu'ils ont fait
I. NoDB n'en conn&issonB que trois : la dame du Payel, la daofaeaw de Lorraine, el la « belle Doette de Trojes ». La première est an personnage de ruman auquel un des scribes du ma. de Berne a jugé bon de faire honneoT d'une chauRon (V. Sût. Lia., XXVUI, p. ST3.J - Il en est de mSme de la w belle Doette de Troyea s qui, dans Ottillaun» de MU (t° 92; B. Jlom. Il, 121 et p. S79), chante une chanson ; muia il n'y est nullement dit qu'elle l'arait composée elle-mfime (les pièces chanlâes par les persoDiiage* sont au contraire en général de trourëraa connus, tels qne Qace Bralé, le cbAtelain de Coucj, etc.). — Quant ft la dnchease de Lorraine, on l'a Identiflée, sans aucun motif plausible, arec Gertrude, qui, aprte ATolr été l'épouse de Thibaut 1" de Lorraine, fut un instant celle de Thibaut IV de Champagne, et arec Uargiierite, fiUe de celui-ci, qui devint la femme de Perri de Ix>rraine [Iliit. /.Ut., XXIII, 658). Il eat possible qu'uni! duchesse de Lurriiine ait composé dea chanBons. mnîe fort douteux qu'il faille lui attribuer celles que le fcuI mK. de Berne met sous son nom (□<" 1640, 199S), et dont l'une, fort immodeste d'ailleurs, est, selon le mt. Pb", du Chape* lain de Laon.
subir à leurs foriniiles a été purement grammatical; ils se sont bornés à mettre au féminin certaines expressions en développant les situations qui leur étaient familières. Comme c'étaient des déclarations qu'ils étaient le plus habitués à composer, soit pour leui' compte, soit pour celui d'autrui, ils ont surtout prêté k leurs héroïnes des déclarations, qui sont aussi ardentes, aussi respectueuses, aussi peu réservées que les leurs :
Bien m'est quant puiz ochoison controuver por quoi g'I puisse aler, c'on ne m'i voie, a mon ami consRiilier et parler ; et quant g'i suj, partir ne m'en voudroie.
(Nû 810. Mouiot d'AiTas, Tnéd., Pb» 188.)>.
Comme ils s'étaient souvent représentés eux-mêmes consumés d'un amour sans espoir, ils nous ont montré des dames qui aiment sans être payées de retour^ :
De ceu me plaing ke m'ait traie; s'en ai trop grant duel acoillî, quant je ke s eux loiaul amie, ne truis amor en mon amin.
Je fui aincois de li Laiusie, se le fix de m'amor Bsixi; maix teilK baixe ki n'enme mie; baixier ont maint amant trait.
(1937. Wack., p. 12.)
Quelques-uns ont cependant introduit dans ce thème une légère variante : la dame que l'un d'eux met en scène * a découragé par ses rigueurs un ami qui a fini par
Inéd. Ânon
1640 : Arck., XLllI, 293 : Ducbesse de Lorraine.
49B : Inèd. : Kichart de FonrniTBl. V. à la fin du TOlnme, p. 501. 1287 : Sohclei, 1, 120 ; Uillebert de Bemerille. 1689 : Areh., XLII, 2B9 : Jacquemin de la Tente le Clerc.
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chercher loin d'elle un autre amour : mais elle l'aime à son tour et elle connaît maintenant les tristesses d'une passion qui n'est point partagée. Cette situation, plusieurs fois traitée par nos poètes, l'a toujours été avec plus de force que de discrétion ; leurs amantes ne mettent dans leurs regrets aucune mesure, elles se veulent mal de mort d'avoir perdu par leur faute * leur ami, leur dru » ; elles jurent, s'il veut bien leur pardonner, de le satisfaire en tout. La note habituelle est donnée par ce refrain :
Qu'en dirai f
Forssenéâ fui, plus que desvée qu&nt le refusai.
G'en ferai droit a son plaisir s'il m'en daigne oir.
(N» 100. Inéd. Pb", 234.) >.
Elles regrettent d'avoir tenu tant de compte de l'opinion, elles Jurent de la braver à l'avenir ; elles maudissent amèrement ces médisants qui leur ont fait tant de mal :
A touz ceu9 qui l'ont grevé dont DJex ai fort destinée qu'il aient les euz crevés les oreilles estoupées.
Elles se représentent les joies qu'elles ont perdues :
Dos medissana dotoie la criée ; biaz sire Deus, baaie et acolée ra'eiïst il or et uveuls moi geû {ms, geist).
(No 498. Inéd. Pb'«, 137.)
Ces sentiments dépassent quelquefois toute limite : la pièce de Jacquemin le Clerc n'est qu'une brutale satire contre les femmes; celle qui est mise en scène débite
.. Voir tonte cette pièce & 1a Dn da volnme, p. 499.
contre son sexe les lieux communs les moins vraisemblables ici :
Je l'aiii bien tant com je doi,
Belonc no(3) costumefs) ; nos arnons don ploi dou doi,
car feme neaune n'amait onkes de cuer vrai, nejai ne forlignerai.
(1669. Areh.. XUI, 859.)
On comprend que nos poètes aient pris plaisir à se dédommager de tant de gémissements en vain poussés, en nous montrant des femmes, autrefois cruelles, réduites à supplier à leur tour des amants insensibles; ils voulaient peut-être par là donner à leurs belles un enseignement et un conseil indirect qu'ils ne prenaient pas toujours la peine de masquer sous cette espèce d'allégorie ^ Mais l'emploi invariable de certaines formules et l'exagération des termes nous montrent que nous n'avons affaire ici qu'à une facile transposition de lieux communs bien connus.
Une nouvelle modification de ce thème nous a valu quelques jolies pièces : la poète y suppose que la femme à laquelle il prête sa chanson est l'amante d'un chevalier parti pour la Terre Sainte'; elle soupire après son retour
1, Conon de Bétnne, dans aae pièce célèbre (n* ICT4), none parle d'un chevalier, qui n'est autre saoB doute que Inl-mStne et qui, dédaigné par sa dame tant qu'elle fut a en son bon pria jj, reponsxe à son tour et fort rudement les arancea qu'elle lui fait quand elle est devenue i palle et deacolorèe ». Uf. denx cbaosons mieea dans la Imuche d'une femme par Adaa de la Uale et Qillebert de Berueville (a«6e9 et 1297}.
2. C'est ansii en Froveoce que cette situation a été peinte ponr la première toia. La belle pi6ce de Marcnbrun : i A la/ontana det vergier > (B. Chr., p. 49), qui eat de IHT et qu'on qualifie A tort de romance, est essentiellement une sorte de plank attribuée & une femme, une jeune fille, à ce qu'il semble, dont l'amant eat parti pour la croisade. C'est par le procédé que nous venons de signaler et sons t'influence de 1» pastoarelle que le poète se représente comme ayant assisté et pris une part — très légère du reste — à U seine qn'il décrit. Ce qui est curieux, c'est qne, comme dans la plupart des chansons françaises, cette femme est représentée comme dédaignée par son amant : s Après tout, dit-elle, pen m'importe son départ, puisqu'il ne m'aimait plus I n {paMO Mi ta — giM trop t'a de ni alonhatty.
OU elle lui envoie l'ardente expression de son amour et de ses regrets'. La plus belle est certainement celle qui est attribuée par le ms. de Berne à la < dame du Fayel >, et qui est probablement de Guyot de Dijon *. Il y en a une autre, attribuée h Gautier d'Espinau*, qui a du sentiment et du naturel* : comme elle n'a été publiée qu'une fois et dans un recueil peu répandu', nous la reproduisons en appendice '.
Tous les genres que nous avons énumérés, y compris celui que noua venons d'étudier en dernier lieu, ont donc ce trait commun qu'ils ne sont pas propres à la France du nord, qu'ils n'y sont pas nés, qu'ils ne sont pas enfin proprement populaires. On pourrait, il est vrai, nous objecter que cette dernière proposition est basardée, et qu'en démontrant leur origine méridionale, nous n'avons pas démontré par là qu'ils ne fussent pas populaires au midi. Qu'ils se rattachent à la poésie populaire par leurs plus lointaines origines et leurs racines les plus profondes, c'est ce que nous croyons, et nous nous expliquerons là-dessus. Mais qu'ils ne soient pas populaires dans leur forme actuelle., c'est, ce nous semble, ce qui saute aux yeux : la date des œuvres conservées, le rythme qu'elles emploient, les sentiments qu'elles expriment, prouvent que toutes ont subi, plus ou moins, l'influence de la société courtoise.
1. Ceit par Dite ingéDiense modiâcntion de ce genre qna les poites s'attribnenC ii eux-mËinea des cIiiidsodh d'sdieuz au moment de partir pour I* croîeade ; oUea aoat bsmi □ombreuses et qnelqnca-unee, comme celles da cbàtelsin de Coacy et de Conon de Bélune (679 ; Fatb, I ; ~ 1126 ; Scbeler, I, 2), son fort remarqnubleB.
H" 31. Chanterai par mû» ooragê
3. N° 191. Bile n'est pent-Stre pu de lui, car elle ne ae trouve que dans uD aeal ma., lera la Qn de la liste des chansons de Oantier d'Espinaa. Cette attribution peut Atmc Être contesta.
4. Rnfin il y a an refrain qui se rapporta au ni6me genre ; n Aki, tem d'ours mer, vont m'aeet trahie n. (Jub. Il, 236.)
G. Journal det latantâ de Normandie, 1844, p. 427. Publ. par E. dn Uéril. 6. Cf. un troiBlâme texte du même genre : □• 1669 ; Arch., XLII, 27T; pièce dialoguée. (V. plus hant, ch. II, p. 69, note.)
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N'est-il donc pas possible de retrouver quelque part cette poésie du peuple, qui a dû précéder celle des cours, non point dans les reflets dont elle a coloré celle-ci, mais en elle-même et dans ses manifestations directes? Nous avons examiné tous les genres où on avait jusqu'à présent espéré la rencontrer ; il ne nous reste plus, pour terminer cette revue et répondre à ia question, qu'à interroger un certain nombre de fragments dispersés dans d'autres œuvres et connus ordinairement sous le nom de Refrains^
CHA.PITUE V
LE8 BBFRAINS
Le refrain, comme chacun sait, consiste aujourd'hui en un ou plusieurs mots répétés après chaque couplet d'une pièce lyrique , dont la pensée s'y trouve ordinairement exprimée en raccourci'. Par un choix qui n'est pas à l'abri de tout reproche, puisqu'il n'était pas justiCé par l'étude des faits, et pouvait prêter à la confusion, les critiques qui ont étudié notre ancienne poésie ont choisi ce môme mot pour désigner de très courts morceaux, comptant ordinairement de un à quatre vers, toujours accompagnés d'une mélodie qui leur est propre. Ces morceaux sont tantât isolés, tantôt intercalés dans d'autres œuvres ; mais, dans ce dernier cas, ce ne sont pas les mêmes qui sont répétés après chacun des couplets, dont ils sont souvent tout à fait indépendants par le sens*.
1. Ce genre de refrain n'a pas été ignora ia moyen âge : on le trouTe, par exemple, diinB lea romances, les retravançei (ou rptrovangr»), etc.
2. M. RajOBod a donc eu raison de rtiKtinguer, daue m hibliographie, le» n chanson 8 à refrain i (retrouangce) de» « chaimoas arec dea refrains i>, c'està-dire ponrraes de refrains étrangers au texie. Il y a quelques-unes de ces dernières, une Tinglafoe environ, qui ont échappé i l'attention de M. Kaynaud, ce qnï se comprend, le refrain n'étant pas toajoors facile à distinguer du eonpiet. Voici la liste complète (sauf erreur) des pi^s comprenant des refrains étrangers : 101, 160, 227, ZS6, Stil, 4R9, G48, 609, mSl, R24, 839. 9fi2, 96», 979, 987, 993, 1H8, 1192, 1240. 1270, 1286. 1292, 1901, 1328, 1367, 1372, 187*. 1.176, 1377, 1382, 1449, 14B0, 1503, Iô09, 1558, 15B3. lB9fi. 1669, 1698,1700, 1706, 1707, 1713, 1820, 1848 et 1854 (m&me pièce), 1957, I97Ô. 1991, 2035, 2041. 2046, 2064, 2072, 2101. — Effacer dans la liste do IX. Raynaud 1010, 1096, qui sont dea rctrouangea, et 1361. — Ajoirier k sa IMe des retrcoanges 310 et 1318.
C'est uniquement des refrains, pris dans ce dernier sens, que nous avons à nous occuper ici.
Quelle est d'abord l'origine du mot refrain, et faut-il approuver l'application qui en a été faite aux textes dont nous allons parler?
Son étymologie a été indiquée depuis longtemps par T)\ez{Etym. Wœrterb. s. y): il se rattaclie à refrangere. Bien que reftain soit ancien (il se trouve dès le xin» siècle '), la forme primitive est refrait ou refrai'*; or refrait est tiré directement de refractum, participe passé de refrangere pour refringere. Au point de vue de la forme, il n'y a donc aucune difficulté; mais le sens favorise beaucoup moins cette étymologie, d'ailleurs inattaquable : comment passer de celui de briser à celui de reprendre, répéterf M. Schultz a bien vu la difficulté'; mais il ne l'a pas résolue clairement. Nous avouons que nous nous perdons un peu dans la série assez longue des sens intermédiaires qu'il propose.
Selon M. P. Meyer. à qui nous demandons la permission de reproduire ici l'explication qu'il a donnée dans une de ses leçons du Collège de France, cette difficulté serait imaginaire : à son avis, le sens actuel de refrain ne serait pas ancien, et viendrait précisément de l'autre; l'idée de retour périodique ne serait pas inhérente au mot dont la signification primitive se rattacherait facilement à refrangere et serait à peu près i fioriture musicale •. Interrogeons en effet les plus anciens textes où il apparaît : le rossignol, dit Jaufré Rudel (B. Chrest., 55) :
Zeitteh. f. rom. Pk. XI
Le voisinage dos mots aplana et afina prouve que Raynouard {Lex. R. sub v«) et Diez ont raison de traduire, le premier par tempère, le second par lierabsttmmt. — Une pastourelle française de Jocelia de Bruges nous montre une bergère qui
le ver d'une chanson...
(H. Rom., m. 51, V. 78.)
Ces vers signiAent qu'elle s'accompagnait sur la flûte, mais en sourdine, sur un ton plus bas. Refrain ou refrai serait donc primitivement un terme musical signifiant mélodie, et en particulier mélodie basse, avec les paroles qui y étaient jointes". — C'est de ce sens que serait sorti le sens actuel : en effet, l'usage, comme nous allons le voir, s'indroduisit, au xin" siècle, d'ajouter des refrains (au sens ancien) aux couplets de chanson : on aurait alors pris l'habitude d'appeler refrain toute addition faite à un cou< plet, même quand elle se répétait de couplet en couplet, et qu'elle était plus intimement liée au texte. Le sens moderno ne serait donc qu'une extension de l'ancien.
Cette ai^umentation est aussi ingénieuse que serrée, et nous croyons qu'elle contient une grande part de vérité : pourtant elle ue nous satisfait pas de tous points ; le refrain (au sens moderne) existait bien avant le xm« siècle; il n'a donc pas attendu jusqu'à cette époque pour avoir une dénomination : du jour où une exclamation, un mot, un ou plusieurs vers ont été répétés après chaque couplet, ils ont eu un nom, et ce nom n'était autre sans doute que celui de refrain, car on ne s'expliquerait pas qu'ils eussent perdu brusquement celui qu'ils avaient pour en prendre un autre ; au xiii° siècle, époque de poésie savante et
1. Ou plotfit encore, comme me le fait remarquer M. G. Paris, des modulatiom, des Tocalitu oil la toîx, B'arrStant pour reprendre niissilôl, pnese brusquement d'une Dute à l'nulre, ce qu'on eiprimerait assez bien en dt- Bant qu'elle ee brise tJrangiUiT).
déjà raffinée, ces fioritures musicales, qu'on ne trouve que dans quelques pièces d'aliure populaire', devaient être beaucoup moins fréquentes que les refrains proprement dits, et il n'est pas vraisemblable que ceux-ci aient été influencés par celles-là. La transition de sens indiquée par M. P. Meyer nous paraît probable, mais c'est à une époque très reculée qu'il faudrait la faire remonter, probablement à celle des premiers essais de poésie en langue vulgaire. Ces fioritures, en effet, sont fréquentes dans la poésie purement populaire, où la fin du couplet ou même du vers (car le vers semble être la forme élémenbiire du couplet) est marquée par des modulations exécutées, soit par le soliste, soit plutôt par le choeur*.
Ces modulations, pour être facilement exécutées par le cboeur, devaient être invariables : ce n'étaient d'abord qu'une série de notes appuyées sur des syllabes quelconques, tra la la, bon bon bon, vaciuvaduvadwi, dorenlot ; puis à ces syllabes on substitua des paroles, qui, comme elles, furent invariables. Si on admet que les lîoritures musicales sont devenues des refrains, il est très naturel de supposer que le nom des unes a passé aux autres. Mais, nous le répétons, cette transmission de sens nous parait remonter fort haut, ta substitution de paroles invariables à de simples vocalises musicales s'étant accomplie déjà dans la poésie populaire. Sans doute, le sens actuel du mot reP'ain ne se rencontre pas dans des textes très anciens ; cependant il existait dès le xiv» siècle', et même probable-
1. Dans quelques pastourelles, par exemple, et dans une pièce de Jaufré Rndel. {Ifo tap ekantar, R. III, 96.) CF. Flamtnea, t. 1061 et p. 292.
2. Les modulations te placent mSme quelquefois entre les deux bémieUchea du même Ters :
et elles ee placent encore ailleura, ce qui montre combien il parait naturel la poéHJe populaire d'nllribuer au cliccnr une place assez impartante, et i lui donner la paiole le plus souvent potsible. S. En effet, le ver* répété après chaque couplet de la ballade s'est toajon
ment dès le xiii» : en effet, nous allons essayer de démontrer que les fragments qui font l'objet de ce chapitre étaient réellement, dans les pièces d'où ils ont été distraits, des refi-atns, au sens que nous attachons aujourd'hui à ce mot, c'est-à-dire qu'ils y étaient répétés. En sorte que les critiques qui les ont appelés refrains n'ont pas été en cela si mal inspirés qu'il semblait à première vue.
Et d'abord, les refrains sont-ils complets sous leur forme actuelle, ou au contraire ne sont-ils que les débris de pièces dont la plus grRnde partie se serait perdue? Cette question est importante, nos recherches devant évidemment prendre une tout autre direction selon que nous considérerons les refrains comme des morceaux complets dont on doit se contenter, ou comme des fragments dont il faut retrouver le contexte.
Wackernagel s'est décidé pour la seconde hypothèse, mais il exprime son opinion sans l'appuyer d'aucune preuve'. Nous ne connaissons point d'autre critique qui ait traité la question.
Remarquons d'abord que la première hypothèse n'est point insoutenable. Il n'y a rien d'absurde à ce qu'une pièce lyrique ne se compose que de deux ou trois vers : l'Espagne a ses estribtllos, l'Italie ses stornellU la Grèce moderne ses distiques. Mais, quelques courtes que soient
ap;>e1é ri^rii>«. Cf. ta loculion proTerbials : Ceit le refrai» ds Xa halUide. Maîh noua nllona voir que ce i>ena (1o[t Être beHucoup plus nncien.
1. Bmkclmitnn {Areli.. XLIII, S23 et 548, noies) se l'approprie «ans es- Baycr darantage de In dâmontrer. Il ajoute : <i Ce ne sont pua seulement des frilKioGDtH de chantons populaires, mais anssi des morceaux de cbansona courCoiees qui suivent les couplets en manière de refrain, v 11 semble conlondre ici les chiinsons pourvues de refrains qui sont ai nombreuses, avec les chansons dont l'nutear s'eit avisé de terminer chaque couplet par un vers connu, tiré d'une rauvre en quelque aorte classique. Ces eftaïuotti glotiei sont fort raren : noua n'en conosis^na en françnis qu'un exemple, fourni par Jacques d'Amiens (n" 1252. mu de Beme, n* 4B6), qui CD cela initiait lui-mSme un poète catalan, le i moine de Foiswn n (/'. O., p. 167). c'està-dire Jaiifré de Foia (/fun.. X, 322). Od sait que laT'chaDson de Pétrarque est de ce genre.
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ces pièces, elles offrent une rime plus ou moins exacte; les distiques grecs sont à rimes plates ; les estribtllos et les stornelli présentent ordinairement la forme aba^. Dans nos refrains, au contraire, la rime est l'esception, et une très rare exception : il y en a bien un certain nombre qu'on peut diviser en deux vers à rimes plates :
En regardant m'ont si vair oeil donez les maus dont je me deuil
{Châl. de Saint-GiHes),
ou en trois vers dont deux riment ensemble :
J'ai trové le ni depte, mais li piot n'i sont mie, ii s'en sont trestuit volé.
ilbid.)
Mais il est inliniment plus fréquent, comme on pourra s'en convaincre par les exemples qui seront fournis plus bas, de rencontrer un nombre indéterminé de syllabes formant une sorte de long vers absolument isolé et sans rimes:
1. Dsaa Vettrlbillo espagnol, le premier vers f&it partie intégrante de la pièce. Dans \etitoriKlli italiens, le premier vers, qui eut formé par nne sorte d'invocalioa A une flenr, a bien l'air d'une addition postérienre qni pournit avoir eu ponr bat de (ournir ano rime au troisième ; en effet, ce premier Tert n'a aacnn rapport de sens arec les deux autres ; et dans le ctioix àa nom de flenr qa'on j fait entrer, on cherche l>eaacoup moins une idée symbolique qn'aneiime :
FioriD d'irgsnto.
Ah pcT inuirvi vo\ ho pianLo lanlo !
PoTero pjuto mio ^tUto al *enlo !
(Tigri, C. pop. (Me., p. 330.) FioTin, donllo.
Ftv i gîofHOOtli lu vilui tort il gilUi, Ha tu non Tsli irn dilo (tel mio betlo.
(/»id.. p. tut.) 11 est évident qu'ici le premier Tcrs pent èli'e supprimé sana dommafre pour la pièce. Mais on rcmarqnern que, mCmc alom, il reste entre les deax antre» une sorte de rimo imparfaite qne M. Nigra appelle fiHnannanfe atmu {Rom., V, 420, et C^ntl pnp. ilrl l'iemonte, p. US.), et qni porle, non sur la Tojello tonique, mail sur la vojelle finale, et ordinairement aussi aur la cantonne qui précède celle-ci : *a«to; vento/ — gatta ; bello. V. III* partie, ch. 11.
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Nule rieas a bêle dame ne ee prent...
Avérai je dont, laaae, mon mari maugré moif... [Ibid.)
Dans le petit ouvrage auquel nous empruntons ces exemples, il n'y a que quatre refrains sur trente-cinq qui puissent se diviser en deux vers rimant ensemble. Or, s'il y a une poésie dont la rime soit un élément constant et invariable, c'est la nôtre. On est donc porté à penser que tous ces vers ont autrefois rimé avec d'autres qui ont disparu depuis.
Ce qu'il importe davantage peut-dire de remarquer, c'est qu'il arrive très souvent que les refrains présentent un sens incomplet. Sans doute, il y en a une foule qui, n'étant que des effusions amoureuses, satisfont pleinement l'esprit et paraîtraient encore complets quand on les réduirait de moitié. Mais d'autres aussi ouvrent des jours sur des situations qu'on sent incomplètes, mettent en scène des personnages qui ont dû jouer un rôle plus étendu ou plus clair, exigent, en un mot, un contexte. Par exemple, les refrains qui suivent se rapportent manifestement à des genres que nous avons étudiés plus haut :
N'atouchiés pas a mon chainse, sire chevalier,
(B. Rom., I, 49.) Qui nie rendroU mon aignel et mon damache a lui me reot. (Mb. 13483, f" 25s cf. Jub, II, 341.
Cf. Carm. Bur., p. 194.)
Or ai ge trop dormi, on m'a m'amie amblée.
(Mot., Il, 96.) Hé I reaveille-to!, Robin, car on en maine Marot.
(B. Rom., JIÏ, »).) Bergeronet«, faites vostre ami de moi.
(B. Rom., m, 42.)
Dex, quel amer, haroii, quel joer tel a la pastorele.
(B. Jiom.,ni, 34;-iri, 35.)
Triquedondele, j'ai aîné la pastourele.
{hfol., II, 123.)
Deus, tant mal m'i fait la gaite ki dist : « Sus, or sua, or aus I » Li jor n'est pas venus. (B. Rom., III, 45.)
Li jors m'i trovô, hé, es jolis bras m'amie.
{Mol., II, 106.)
Il n'est mie jors, savoreuse plaisant, Si me consent Dex, l'aloete nos ment.
(1807, Inéd. Cf. B.
Jfom.,1,28.) Ssl-il jors? Nenil ancores Deus keil pairleir d'amours fait ores !
(Mot., II, 4.)
L'abe c'apeirt au jor ki moi et vous depairt, dous amins.
(Mol.. II, 4.)
Il est trop évident que ces textes ne sont pas complets sous cette forme. En voici quelques autres qui ne rappellent aucun des genres examinés jusqu'à présent, mais qui sont encore plus manifestement incomplets :
Musairs, tu me truffes, kier aillor ta truSe.
(B. Rom., II, 39.)
Laice, j'ai perdu, laice, j'ai perdu, perdu, perdu mon amin, mon dru.
(B. Rom., II, 43.)
Ne revftigne plus vers mi trop ait demorelt.
(B. Rom., II, 93. Cf. Mot., II, 19.)
Por vous serai batue j'ai trop demorei.
(B. Rom., II, 34.)
Voici enGa un fait qui nous parait propre à lever tous les
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doutes. Il y a quelques refrains, en petit nombre malheureusement, qui nous sont arrivés par deux chemins différents : d'un côté, ils sont isolés, comme tout les autres dont rien ne les distingue; mais nous possédons, d'autre part, la pièce de laquelle ils ont été distraits. Ainsi, le refrain suivant, cité dans Renart le Novel (6797) :
Amors ne se donne mie, (mais) elle se vent ; il n'est nus qui soit amés, s'il n'a argent,
est emprunté à la dix-huitième ballette (inédite) du manuscrit d'Oxford, dont voici un couplet :
Leanlleis est tote morte simplement
car feme, s'on li apoile, eta Ion prent,
qui n'ait riens voist a la porte avuelz lou vant :
ensi dcnoivent les femcs lionc gent.
Amon ne se donne mie, etc.
C'est également dans Renart le Novel que nous trouvons (à deux reprises, 6766 et 7007) le refrain suivant :
Je muir, je muir d'amouretes,
las, aimi !
Par defaute d'amiete,
(et) de merchi!
qui est simplement emprunté à un motet d'Adan de la Haie*.
1. Oa pourrait citer eocore d'autres eiemplea : ainsi r pièce complète (B. a™., II, 122; — Heyse, p. 67) d'où 1' U Nvvtl (67S6) a tiré ce retraiD, qui se retronie du reste i
Le suÎTtiDt, cité dani le Salvt d'Amour, p. p. Jubiual (II, 23S) :
Onquu p'unii taol cod je fui imja; par mOD ai^uvil ai mon amf perdu,
e«t empraotâ â eue chanson inédite de Richart de Fournira] (n* 198). — Un refrain de la Cour d'Amour (Rom., X, 622) est emprnnU A un rondet du ms. du '^'aticAD (Ileyse, p. 60), un autre du même poème (Ami,, X, 624) a nne ballette du mt. d'C^ford.
Pour ne point conclure qu'il y a eu emprunt Tait directement à un texte par l'autre, il faudrait supposer que tous deux ont puisé séparément dana la tradition orale ; on penserait alors, si l'on s'en tient au dernier exemple, que l'auteur de Renart le Novel s'est borné à intercaler dans son texte un refrain qu'il aura entendu chanter, tandis que Adan de la Haie, empruntant le même refrain k la même source, se sera amusé à l'enchAsser dans un motet. Mais cette hypothèse nous semble bien cherchée et bien invraisemblable. Nous montrerons bientôt que la plupart des refrains n'ont pu naître dans une atmosphère populaire; nous doutons fort, en particulier, que ce soit dans la tradition orale qu'on ait pu trouver le premier des deux que nous venons de citer, avec son allure sentencieuse et son dogmatisme pessimiste; il est plus naturel de supposer que Jacquemart Gelée aura emprunté le premier de ces refrains à une ballette qui était venue jusqu'à lui', et le second à un poète dont les œuvres étaient très célèbres dans son pays.
De quelles pièces les refrains sont-ils des fragments? Nous pouvons répondre en toute assurance : de chansons à danser. Nous savons, en effet, de façon absolument certaine, que les refrains accompagnaient la danse'. Ils
1. Ou pourrait nons objecter que la date des bollettea du ms. d'Oxford est ioconnae et qa'ellea sont peat-Stre postérieures à Benart U Jfiivel. Cela est trè« pea probable : Batart le Jfiaeel est de 12BB ; or, dés cette époque, la rogne ds la poésie lyrique avait fort diminué, et tout ce que noua poeiédoua anjourd'hni en ce genre devait exister.
2. C'est en dansant qu'on les chante dans OvillaitioB de J)$U et le Roman de la VMetU ; ita août aus^i qualiSéa chaïuonê de caroU ( ViaUlU, pp. 7, 8, 13). — On sait que nos anciennes chansons contiennent souvent des HllnsiunB aux occupations qu'elles devaient accompagner ; ainsi les chansons de toile, que l'on chantait en coBBant, nous montrent leura héroïues occepées à des travaux de couture :
Bgle AiglsnlliM «d khiI chsmbcrine devint u dun< couuit ana chinlas.
(B. Itam., I, i.)
lus à ladaDse sont innombrables. Cf. III* par>
sont souvent qualifiés rondets {Renart le Novell 3593, 7079), rondets de carole (tb. 6999). Or, le roman de Ouitlaume de Dôle, plus explicite que les œuvres du même genre, et quelques autres textes anciens' nous ont conservé des strophes complètes de ces chansons de danse : les refrains y trouvent place, mais ils ne les constituent pas seuls ; en voici deux exemples :
A(iU2 maiD se leva,
— Bon jor ail qui mon cuer a biau se vesti et para,
desoz l'aunoi.
— Bon jor ait qui mon cuer a,
n'est pas o moi.
(U. Rom., II, S6.)
C'est la jus enmi les prés,
— J'ai amors a ma volenté, Dames i ont bauz levez;
Gari m'oQt mi oel.
— J'ai amon a ma volenté
leles COTn je vuet.
{G. de Dôle, î" 97, dans Jahrb. XI, 159-89.)
On pourrait objecter que la forme que nous venons de signaler est rare, exceptionnelle ; qu'on peut admettre l'existence de nombreux refrains ne s'y rattachant pas et ne supposant pas de lacune. Ce serait une erreur. II n'est pas besoin d'examiner longtemps cette forme pour reconnaître qu'elle est identique à une autre qui a obtenu une vogue immense, aux xiv^ et xv« siècles, qui porte, un peu modifié, le même nom qu'elle, et qui devait être la forme typique de la chanson à danser, puisque ce nom môme rappelle la danse. Nous voulons parler du rondel*.
1. Od se demandera Bans doute comment il se fait qu'on trouve A rarement des atrophea complètes et que leii refraina isolAs «oient si fréquents. Cette question trouvera sa réponse un peu plus loin.
2. La forme In plus fréquente au illl* sitele eat nmdet ; dans roitdtl, que le XV* siècle a préféré, il 7 a simplement la subatitution d'un suffixe ft un
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Qu'on veuille bien écrire en tête des deux pièces que nous avons citées le refrain qui en forme les deux derniers vers : on obtiendra un rondel identique à ceux de Guillaume le Peintre d'Amiens', et de tant d'autres, à celui-ci, par exemple :
Dame, pour men lonc s^our m'olriiés brief merci.
Ateadu ni a dolour.
Dame, pour men lonc séjour,
le terme, k'eul du lonc jour quant de vous me parli, Dame, pour men lonc séjour m'olriiés brie f merci*.
Dans des pièces de ce genre, pédantesques et métaphysiques, il est assez difficile de séparer le refrain du texte quant au sens, tellement il y a peu de sens dans l'un comme dans l'autre. Mais il n'en est pas de même dans les deux pièces citées plus baut, où le refrain, purement lyrique, se détache nettement du couplet qui est narratif. Ce sont ces refrains, ordinairement lyriques, qui se sont conservés, tandis que l'autre partie de la pièce, la partie narrative, s'est perdue.
On voit clairement, par tout ce qui précède, non seulement que nos refrains ne sont que des fragments, mais qu'ils jouaient, dans les morceaux auxquels ils appartenaient, le rôle de nos refrains actuels, et qu'ils y étaient répétés (à l'origine probablement par le chœur répondant au soliste). C'est ce qui explique qu'ils se soient imprimés plus profondément dans la mémoire, et qu'ils aient seuls survécu'.
1. PabHéa pu P. Heyse (iZoM. In., pp. 54-68), d'après te ms. du Vat. 1490.
2. Le ms. 21391, lignklé pu M. Raynaud {Bibl., II, p. 22B sq.}, contient on certain nombre de roudels, du reste parfaitemsnt insigniliaiiU, que t fiât frerea Jebans Âcari de Hesdin, liospitalier, en l'un de grnce mil trois cens
- trente et deai, on mois d'avril, s (F* 13S r.) — On voit que le rondul eM exactement le triolet, kinti nommé peut-êtte parce que le roSme Ters j revient trois fois.
3. il y eat à cela encore nue antre raiaon : c'est qne, comme noos le ver-
Nous admettons donc comme démontré que chacua des refrains que nous possédons suppose l'existence d'une pièce aujourd'hui perdue. C'est, par conséquent, une lacune immense qui se creuse dans le champ de notre ancienne poésie lyrique. Cette lacune, est-il possible de la combler? Dans ce cas, vaut-il la peine de l'essayer? Telles sont les questions qui nous restent à résoudre.
Et d'abord, quel est le caractère, nous ne disons pas des œuvres auxquelles les refrains sont empruntés, puisque nous ne savons encore rien d'elles, mais des refrains eux-mêmes? Sont-ils anciens? Ne faut-il y voir que de courtes variantes des chansons ordinaires, ou bien, appartiennent-ils au contraire à une veine différente, à la poésie populaire, en un mot? C'est vers cette dernière opinion que tous les critiques ont incliné jusqu'ici : c'est, en effet, celle qui se présente la première à l'esprit. La plupart des refrains ont une naïveté, une grâce légère qui contrastent avec l'allure souvent pédautesque des chansons; c'est surtout dans la pastourelle qu'on les trouve, et c'est dans la bouche des gens du peuple qu'ils sont placés. Quand un chevalier aborde une bergère, il est rare que celle-ci ne soit point occupée k chanter; et quand le poète nous dit ce qu'elle chante, c'est ordinairement un refrain. Aussi, Wackernagel admeltait-il que les refrains étaient des fragments de chansons populaires : < Çà et là du moins, dit-il, les poètes de cour n'ont pas dédaigné d'insérer dans leurs œuvres ce que les poètes populaires chantaient dans les champs et les forêts, sur les places publiques et dans les rues. • {Altf. L., p. 183). Bartsch, annonçant,
toae plus loin, c'était la mélodie da refrain qui réglait celle du rooplel. Pour plus de détails, t. III* partie, ch. lli.
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il y a dix-neuf ans (Rom. u. Past. , p. xv), qu'il allait publier une collection de 500 refrains environ, — qui malheureusement n'a jamais paru, et qui avait dû s'enrichir beaucoup depuis, — disait que ce serait une t contribution à l'étude de la poésie populaire : car les refrains, dans leur variété, reflètent fidèlement le caractère du peuple «. Touchonsnous donc enfin à ta poésie vraiment, authentique ment populaire? Aurions-nous ici, dépouillées de tout ornement, ces rudes productions de la muse du peuple qui ont certainement précédé les œuvres littéraires, et dont nous avons recherché dans celles-ci, souvent en vain, les traces lointaines? Il nous est impossible de le croire, et nous pensons que, si l'opinion de Wackeniagel et de Bartsch est loin d'être tout à fait erronée, leurs expressions ont du moins dépassé singulièrement la vérité. Nous admettons avec eux que le refrnin, avec son allure légère et chantante, était un genre d'origine populaire, et que le peuple chantait beaucoup de pièces semblables à celles où les refraius trouvaient place. Mais faut-il affirmer que ceux qui nous ont été transmis soient ceux-là même qui volaient de bouche en bouche, et qu'on entendait au xii» siècle • sur les places publiques et dans les rues >? Peut-être, dans le nombre, en trouverons-nous quelques-uns de tels; mais il est infiniment probable aussi qu'il y en a une foule d'autres qui ont été faits à leur imitation, et peut-être ne leur ressemblent guère. Il faut donc, avant de considérer tous les refrains comme un legs authentique de la poésie populaire, les soumettre à une critique attentive, et c'est ce qu'on n'a jamais fait.
A quelle époque remontent-ils? Il est bien difficile de la déterminer avec certitude, des textes aussi peu étendus portant bien rarement leur date avec eux. Mais il est possible au moins de dater les textes qui nous les fournissent ; or aucun de ces textes n'est antérieur au commencement du XIII* siècle. Le plus ancien d'entre eux est le roman de Ouillaume de Dôle, écrit entre 1310 et
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1215, le premier ouvrage que l'auteur ait émaillé de fragments lyriques. On y trouve dix-hnit refrains ou chansons à danser', seize fragments de chansons courtoises françaises ou provençales, sept cbansons d'histoire, et une laisse de chanson de geste. Plus on avance dans le XIII* siècle, plus augmente la vogue des refrains et diminue celle des chansons courtoises et surtout des chansons d'histoire. Dans le Roman de la Violette (édit. F. Michel, 1834), postérieur d'un quart de siècle, nous trouvons vingtcinq refrains, onze chansons courtoises, une seule chanson d'histoire. Dana le Lai d'A ristote, de Henri d'Andeli (V, Ro- Ttianta, XI, 140), il y a trois refrains contre une chanson d'histoire. Il n'y a plus que des refrains, ou du moins les chansons d'histoire deviennent tout à fait exceptionnelles dans le Rmnan de la Poire {H. Litt., XXII, 870-9; édit. Stehiich, Halle, 1881), dans la Châtelaine de Saint-Gilles (Méon, III, 369), la Cour de Paradis (Méon, III, 128), la Cour d'Amour (Rom., X, 519 sq.), le Mariage des Sept Arts et des Sept Vertus {H. Lltt., XXIII, 219-23), les Saluts d'Amour publiés par Jubinal (JV. Rec. II, 235, 357), et M. P. Meyer {BiU. de l'Ec. des Ch. 1867, 150-163), Renart le Novel (1388), la traduction d'Ovide étudiée par M. G. Paris' {H. Litt., XXIX, 455-535). les Tournois de Chauvenci (1285) [ff. LUI., XXIII, 479-83; édit. Delmotte, Vatenciennes, 1835. Cf. Rom., X, 593), la PïHson d'Amour de Baudouin de Condé (édit. Scheler), les rondeaux de Jeannot de Lescurel (édit. de Montaiglon, Paris, 1855), dans le Conte du cheval de Fust de Girard d'Amiens {Zs. f. rom. Ph., X, 460-476)*. En résumé, plus
1. lia sont imprimés, les uns dam Eeller, Rotnvart (p. 684 sq., f° 70 dn manas(!iit}, les HUtres dans Bartsch (Jarlib., XI, 159-67, I' 71-97 da ms., Et Ram., II, 81-8U). Noua ne comptone pas parmi les relraioa B. lùm., II, 119-121, qui n'ont jwb nettement ce caractère.
Contient deui couplets courtois
S, De ce que les chaoeone courtoises Font absentes de ces derniers ou- Tragee, il ne faudrait pas conclure que l'on n'en chantait plus au moment de leur composition. Dana les romans de ffuill. de D6le et de ta Violette, l'aa-
on s'approche du xiv» siècle, plus l'emploi des refrains devient fréquent. II est donc naturel de penser qu'ils n'appartiennent pas à la couche la plus ancienne de notre poésie lyrique.
Nous sommes ameoéa à la même conclusion par l'étude non plus des œuvres narratives ou moiales, mais des pièces lyriques qui contiennent des refrains. Sur les 54 que nous avons comptées (v. la liste dressée plus haut, p. 103, note), 28 sont attribuées, et 36 anonymes. Cette forte proportion de pièces anonymes n'infirme en rien l'opinion que nous défendons; il est vrai que toutes les pièces anciennes sont anonymes, mais beaucoup de pièces anonymes ne sont pas anciennes. Quand une chanson se trouve dans un grand nombre de manuscrits indépendants, et que nulle part elle n'est attribuée, il yaeneiTet des raisons de la croire ancienne ; mais quand elle n'esiste que dans un manuscrit ou un groupe de manuscrits qui ne donnent pas ordinairement le nom des auteurs, elle peut être anonyme et moderne à la fois. C'est précisément le cas de la plupart des pièces anonymes contenant des refrains'; ajoutons que beaucoup de ces pièces sont des pastourelles, et que la plupart des pastourelles ne sont pas antérieures au commencement du xni» siècle. Ce n'est pas en eifet avant cette époque que l'on eut l'idée (l'introduire des refrains dans les chansons : aucune de celles qui en contiennent et dont nous connaissons les auteurs, n'appartient avec certitude au xu" siècle. Deux pièces de ce genre sont, il est vrai, attribuées à Guyot de Dijon, mais il est k peu près sur que l'une (1240) ne
tear met en scène <Ibi perGonDages qui peuvent indifféremment chaoler des eonpiets courtois ou (len refrain", et la prédominance des uni lur les autres est sïRnîfieatiTe. Mais clans la plupart des ourrngea citCs en dernier lieu, Icg refrains fotnieiit la conclusion rapide d'une tirade qn'ils résument, et c'est nn rôle qu'eusnent difflctiement joué les couplets de chansons.
1. 609, 1292, 1957, 2072 ne sont conhervés que dans B' ; — 1373, 1374, 1707, 1713. 1991 que dnns O; — 1705 que dans l'b". De pluK, 227, 236, R9i, 4r>a, 54S, 1S6T, 1382, 1419, 1450, IG9S, S064 ne sont que dans la série des anonymes commune à P', Pb', l'b', Pb".
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lui appartient pas' ; la seconde (1503), qui lui est attribuée par deux manuscrits (Pb* et Pb"), peut être de lui; mais l'époque même où il vivait n'est nullement assurée. Un couplet (10^), attribué à Gautier d'Espinaii, se termine par nti refrain ; mais ce couplet est isolé et ne se trouve que dans un seul des manuscrits (Pb', 180) qui nous ont conservé les chansons de G. d'Espinau. Enâu il n'est nullement assuré que la carrière poétique de ce trouvèrs se soit terminée avant la fin du xii° siècle. Toutes les autres pièces de ce genre, au contraire, appartiennent h des poètes du xuV siècle, et spécialement à des poètes parisiens et picards; une seulement est de Thibaut de Navarre et une du comte de la Marche, tandis qu'il y en a deux de Richart de Semilli. deux de Jean Moniot, deux de Phelipot Paon, tous trois nés à Paris ou aux environs; toutes les autres appartiennent à des poètes du nord, tels que Jean Erart, Ernoul Causpains, Gillebert de Berneville, etc. ».
Si on considère en outre qu'aucun des poètes les plus illustres du xu« siècle, dont on conserva les œuvres avec tant de soin, tels que Gace Brûlé, Blondel de Nesles. le Châtelain de Couci, Gautier de Dargies, n'a intercalé de refrains dans ses pièces, que les refrains deviennent au contraire le noyau et la partie essentielle des motets qui fleurirent surtout à Ârras vers la fm du xiii« siècle', qu'ils obtinrent leur plus grande vogue au commencement du xiv», on conclura, en somme, que l'habitude de les em-
1. Elle De lui est attribuée que pnr Db* (f* 17t), tacdia qa'uo manascrit toutToigin. Pb". U donne à Andrien Contredit, et trois nutrcH, de fiimilla différente (Pa, Pb*, Pb')' i Jean Emrt.
2. Une (469) eut il'nn l'errol de Doani qui nous serBit tout à tait ÎDCOonii, s'il ne s'était lai-mCine nommé dang sa pièce; une nutre (anonjinc) (391) ealadretiBèc au comte de Ponthieu.
3. XSd grand nombre empruntent leur premier vnrg h dcx pièces cunnues et surtout à des pièce» arléeienneB (V. les notes de l'éd. KiiynHiid); plu* sieur» semldcnt «voir élé composées dans ta joyeHBe socicté des jeunes (tena d'Arras qui faimieiit ou aTaient (ait leurs études à Paris. (V. Uaj-Dauil, 1, 31*. 266,264,286.) '
ployer n'est pas fort ancienne, qu'elle se localisa surtout au nord de la France, où ce ne sont point les plus anciennes écoles poétiques qui fleurirent.
Mais ces refrains que recueillirent des poètes courtois du xin» siècle, peut-être faut-il penser qu'ils étaient déjà anciens à cette époque, et qu'ils émanaient directement, du peuple où ils pouvaient vivre depuis longtemps. Nous ne le croyons pas.
Nous ne nous arrêterons pas à faire remarquer combien il serait invraisemblable que des poètes de cour du XIII" siècle eussent été recueillir de vieux refrains populaires : il eût paru monstrueux à un homme sachant tenir une plume de coucher sur le parchemin ce qu'il trouvait sur les lèvres d'un paysan. Si des genres populaires sont parvenus jusqu'à nous, ce n'est que dans des spécimens fort rares, et surtout parce qu'ils ont traversé une série d'élaboration» qui rendait leur origine méconnaissable : telle la pastourelle. Les anciennes oeuvres n'obtenaient pas plus d'attention : aucun poète du moyen âge n'a eu ces goûts d'antiquaire qui sont la marque d'un siècle critique comme le nôtre; jamais, au contraire, l'altrait de la nouveauté n'a été aussi vif, jamais la mode n'a eu de caprices aussi impérieux et d'efTets aussi soudains. Il est donc plus que probable que, si nos auteurs ont enchâssé des refrains dans leurs chansons, c'est que ceux-ci étaient alors dans la fleur de leur nouveauté, et qu'ils ont été les chercher, non chez ces vilains qu'ils méprisaient si fort, mais dans la société élégante à laquelle seule ils s'efforçaient de plaire.
Cette hypothèse est pleinement justifiée par l'étude des textes. Sans doute, nous l'avons dit plus haut, il y a une très grande différence de ton entre les refraii>s el les chansons courtoises ; mais l'écart existant entre les deux genres suffit à l'expliquer. Ce qui est friippant, c'est que, malgré cet écrit, nous retrouvons absolument, dans 'la plupart des
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refrains, le « faire » des poètes de cour. Nous ne croyons pas être téméraire eu afrirmant que les trois quarts au moins des refrains sont sortis de leur plume. Qu'on nous permette d'en apporter d'assez nombreux exemples, qu'on pourrait multiplier bien davantage.
Voici d'abord des théories qui ne naquirent que dans une atmosphère toute courtoise :
En cuer joli doit manoir debonairetée.
(J. de Renti, n» 1558; Pb»' 173. Inéd.)
SolTrir l'estuet et endurcir kl joïr veult de bons amor.
(2035; Arch., XLIT, 263.)
Nus n'en puet avoir grant joie, s'il n'en sueffre paine.
(B. Som., III, 33.)
Ames pour avoir goie : mius en vaurés.
(Rom., X, 533.)
Ne doit pas le bien sentir d'amours qui n'en sent le mal. (B. deGondé,2680.)
Fins cuers ne se doit repentir de bien amer.
(Mol., 1,52.)
Ne vous repentis mie de loiaumenl amer.
(B. Rnm., 1!I, 23.)
Nus n'ierl ja jolis s'il n'aime.
(Mol., II, 101.)
Cuers jolis doit bien amer par amorR mignotement.
(B. Rom., I, 67.)
Cuers débonnaires amorous en devient.
(B. de Condé, 9267.)
Qui loialment viieltamer il doit haïr vilenie.
(Mol., 17, 24.)
Qui loiaument sert s'amie bien li doit sa joie doubler.
(1975; Arch., XLIII, 294, et Jub., ]I, 238.)
Voici enfin 4a plupart des lieux communs de la galan-
terie officielle, ses madrigaux les plus ordinaires, ses métaphores les plus usitées et les plus usées :
S'osaixe a li peirleir, trop m'alegest mes mais.
(1391; Arch., XLI!, 247.)
Jai ma dolor ne saurait, tant redoute l'escondire.
(1270; Arck., XlJf, 279.)
MaiB D'anrai joie en ma vie, dame, se de voue ne me vient. (Condé, H4a.)
Miex vaut une doue regars de li c'nne autre amours entière. {Condé, 2191.)
Ja par moi n'iert noumée celé cui j'ai amée;
(Condé, 2091.)
Se de lui ne me vient Joie, d'autrui ne la quier avoir.
(1963;m9. 12483, foS.)
Mesdisant crèveront quant il savront la joie que j'ai.
(Mot., I, 174.)
Car je ne m'en partirai fors par les gaiteurs félons.
(Mol., I, 40.)
Hé mesdisant, eius vous cravent ki sour tous a maistrie, maint amant avés fait dolent.
(Ren. le N., 8936.) .
Mon cner est emprisonés en trop cruel prison.
(afo(., II, 74.)
(Wack., p. 49.) (Cf. Pierre le Borgne, danBSclieler,II,148.)
Je m'en voix, je n'emport mio mon cuer, madame, en vos remaint.
(J. de la Vente, 1757. Arck., XI.II, 253.)
Tout mon cner voz remaint : o moi ne l'emport mie.
(Mol., i, 34.)
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Je ae l'ai mie a.voc moi mon cuer, ains l'a m'amie.
(Mol., II, 87.) Navreis sui près clou cuer sans plaie.
Deus, je ne truis ki lou fer m'en traie.
(Mot., II. 1, elBibl. de t'Ec. des t'A., XXVIII, 158.)
Entrés m'«Gt li maiis d'amer ou cuer par l'uel,
(Condé, 656.)
Trop m'i regardez, amie, sovenl voBtre douz resgart trai'ssent la gent.
(Mot., II, 105.)
Dame, or suis tralz par l'oclioison de vos ieulz qui sont privé larron.
{Mot., Il, 103, et Ren. le N., 2726.J
J'apielerai, ee Dieus me gart de traïeon vostre regart.
Quar bien croi que je morrai quant si vair oel traï m'ont.
r.ar ai vair oel «oi^priti m'ont.
{Mot., II, 9.)
Vos simples eiilz vairs louchet m'ont safxi.
{Mot., II, 31.)
Il n'est, pour ainsi dire, pas un de ces deroiera vers que Chartes d'Odéans n'eût pu écrire. Il faut avouer qu'il est difllcilede reconnaître là une poésie bien ancienne et bien populaire. Peu de textes portent plus évidemment la trace de l'époque et du milieu où ils sont nés.
Cependant devons-nous considérer tous les refrains indistinctement comme appartenant ù une veine de poésie relativement moderne et savante? Non. Dès le premier coup d'œil, on en distingue de deux sortes : les uns, pures exclamations amoureuses, sont tout lyriques; les
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pièces dont ils sont tirés avaient sans doute le même caractère. Ceux-là sont, malheureusement, les plus nombreux de beaucoup; en effet, ce n'est qu'au xin' siècle qu'on jugea les cliansons k danser dignes d'être recueillies ; or, dès cette époque, s'étail accomplie dans le goût public cette révolution dont nous avons déjà souvent parlé et qui substitua à l'antique et naïve poésie du peuple des productions plus savantes, plus rafflnées, qui nous intéressent infiniment moins.
Les chansons à danser elles-mêmes eurent à souffrir de cet envahissement de la métaphysique galante et du jargon convenu, et voilà pourquoi 11 ne faut pas trop regretter qu'il s'en soit perdu beaucoup*. Eu eussions-nous perdu des milliers de ce genre, nous avouons que nous nous en consolerions facilement. Qu'y avait-il au juste à chacune des places restées vides aulour du refrain dans ces froides et banales variantes de la chanson d'amour? Il serait aussi fastidieux de le rechercher que difficile de le retrouver. Du reste, ne le savons-nous pas à peu près? C'était, on peut l'affirmer presque à coup sur, quelques formules convenues, quelques métaphores vieillies, dont nous n'avons déjà que trop d'exemples.
Mais il y a, en revanche, d'autres refrains qui mettent en scène des personnages ou les font parler, qui sont narratifs ou dramatiques : ceux-là sont certainement beaucoup plus anciens et doivent remonter à une haute antiquité. En effet, même dans des pièces anciennes, et d'un caractère narratif comme celles que nous fait connaître Outllautne de Dôle, le refrain est déjà tout lyrique^. Les pièces où le refrain lui-même se rattachait à la narration
1. Ainsi, les 188 bnllettes que nous a corseriées 1c ma. d'Oïtord, et qui semblent être de la fin da XIII* siècle. M>nt presque tuiilee iiarfaitcinent InoignifinateR. Plus plates encore sont les pièces que Jenn Ar»rt éerirnit en 1332. (V. pins hsut, p. 113.)
2. Kt même quelquefois certaina Tem du couplet ; siiiEi, le quatrième de M Crtt UJtu m mi let prit, v (V. plus haut, p, 113.)
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doivent donc être plus anciennes encore. II est certain qu'à cette époque reculée, comme on aurait pu, du reste, le deviner, les chansons à danser n'étaient pas, comme elles le devinrent dans la suite, un assemblage de lieux communs de galanterie, mais qu'elles mettaient en scène des personnages probablement traditionnels et bien connus de tous : les seigneurs et les dames que nous présente Guillaume de Dôle, en dansant, chantent, nous dit l'auteur du roman, < qui de Robin, qui d'Aeliz >, et ils y prennent un singulier plaisir :
Tant dnt chanté que jusqu'as liz ont fet«s durer les caroles.
(B. Rom., p. 376.)
Quelles étaient les aventures de Robin et d'Aelis? Qu'étaient toutes ces petites narrations, tous ces petits drames lyriques sur lesquels une lumière si avare nous est ouverte? Voilà ce qu'il serait bien intéressant de savoir.
C'est précisément ce que nous allons rechercher dans la seconde partie de cet ouvrage. Nous ne pensons pas, en effet, qu'il soit tout à fait impossible de le retrouver et de déterminer ainsi, plus ou moins vaguement, quelle était la physionomie de notre poésie lyrique au commencement et dans le cours du xii* siècli:'. Nous recueillerons au moins des inTormations assez étendues en étudiant les poésies étrangères qui ont imité la nôtre.
Il est probable à priori que les genres les plus anciens y ont laissé des traces, si l'imitation s'est produite avant qu'ils fussent tout à fait éteints. C'est justement ce qui est arrivé : ils n'ont disparu que dans les premières années du XIII» siècle, et il y avait dès lors bien longtemps que
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notre poésie lyrique, comme nos chansons de geste, faisait le tour de l'Europe. Depuis la Tin du xi« siècle, nos soldats, nos marins, nos pèlerins, nos marchands avaient porté dans toutes les directions les mœuis, les coutumes, la poésie de leur patrie. S'il y a une poésie légère, ailée, qui vole facilement et vite de bouche en bouche c'est la poésie lyrique; nous voyons, dans les Loheraîns et dans Renaut de Montauban, que l'on chante en marchant pour tromper la longueur du chemin; nos danses avaient aussi, de fort bonne heure, dépassé nos frontières. Même quand la poésie courtoise l'eut emporté et se fut répandue, elle aussi, chez nos voisins, ce qui arriva bien vite, ce que chantaient les hommes d'armes en marchant, les jeunes filles en formant leurs caroles, ce n'étaient évidemment point des chansons métaphysiques à la façon de Gace Brûlé ou de Folquet de Marseille. Ce que la France dédaignait, les étrangers l'accueillirent; ces formes plus anciennes, qu'en France les lettrés regardaient de haut, mais qui continuaient à vivre dans un milieu plus humble (puisque quelques-unes sont arrivées jusqu'à nous), furent ailleurs cultivées avec autant de faveur que la poésie courtoise; les étrangers ne firent pas, entre celle-ci et sa sœur atuée, une injurieuse distinction : les ostracismes et les engouements provoqués par la mode ne dépassent pas un petit cercle. Tout ce qui venait de France avait alors un prestige souverain : nos voisins, qui chantaient nos chansons; no se demandaient pas si celle-ci ou celle-là était du bel air, tout ce qui venait de France étant pour eux du bel air. Aussi, en même temps qu'ils apprenaient k soupirer selon les règles de la galanterie officielle, ils continuaient à exploiter de vieux thèmes populaires, auxquels ils trouvaient même plus de saveur, car ceux-ci n'exigeaient point, pour être goûtés, une laborieuse éducation. Nous sommes donc autorisés, pensons-nous, à rechercher à l'étranger des formes et des genres disparus de notre littérature.
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Le principe sur lequel noua nous appuierons est simple : chaque fois que nous trouverons un thème poétique dans un pays ayant imité notre poésie lyrique, et, en France, une allusion, un fragment se rapportant à ce tiiëme, nous nous croirons autorisés à conclure, non point qu'il est né en France, mais qu'il y a été traité aussi. Si nous ne trouvons point de te^ïles qui s'y rapportent dans la poésie française du xii* et du xm" siècles, mais que nous en trouvions dans celle du xiv« ou du xV, ayant un caractère nettement populaire, c'est-à-dire n'ayant pu venir en France de l'extérieur, nous penserons pouvoir tirer la même conclusion.
Sans doute, l'application de ce principe doit être faite avec de grands ménagements. Ces questions d'influence réciproque sont des plus délicates, et il n'est rien qui souffre moins l'emploi des procédés mécaniques. On est souvent tenté d'attribuer à un seul pays la paternité d'oeuvres qui ont pu germer partout spontanément, comme s'épanouissent les fleurs des cliamps et des buissons. II ne faut pas toujours conclure d'une ressemblance à un emprunt : deux poètes de même race, formés aux mêmes habitudes d'esprit, ont pu se rencontrer, s'ils ont été touciiés du même sentiment; la même métaphore, le même mot ont pu exprimer fortuitement la même idée. Il n'est pas encore démontré non plus qu'il n'y ait pas, dans le trésor poétique des différents peuples, toute une part qu'ils auraient pu hériter d'une lointaine et obscure communauté d'origine, ou qui aurait pu leur arriver par des chemins sinueux et insaisissables, il y a ià une foule de questions que nous n'aurons la prétention, ni de trancher, ni même d'aborder toutes. Nous essaierons de nous garder de toute exagération, de tout parti pris. Même en admettant que nous nous trompions, il n'est peut-être pas inutile de réunir quelques faits d'où sans doute un autre pourra tirer des conclusions plus justes.
CHAPITRE PREMIER
ETDDB, DANS DIVBR3S8 POËBIBB BTRANOËItBS, DE» PRIN- CIPAUX THÈMK6 LÏRIQUEB '
Avant d'étudier, dans lea littératures étrangères, les oeuvres qui nous mettront sur la trace de thèmes disparus en France, il est nécessaire de rechercher aussi sous quelles forrae^^s^jirésentent le8_genres mômes qui se sont conservés chez nous et qui ont fait l'objet des premiers chapitres de cet ouvrage : en effet, les versions étran-
1. Hons esaajoiis. duii ce cbapitre et le eaivADt, non Beulement d'énDmëler les principaaz thèmes lyriques auxquels noua deTonii avoir affaire, et cj'eo déûrmioer Isa coatun» avec le plu» de netteté poambte, mais encore de moulrer lei n^>portii qui les unissent, et comment lia «'engendtent, s'enchaînent ou t'eDclieTStraut le plus souvent, Hoaa voudrions, par ce traTail de débrou il lemenl qui n'a pua encore été tenté, b notre connaisuoce, — et que les liaitei de notre sujet ne nous permettront pas de pousser bien loin, — fournir quelques pointa de repère aux amateurs de poésie populaire, qui •oDTent, au début de tours recheicbes, sont découcertés par l'Incohérence, l'abacurit^, l'absurdité mSme de certaines versions. — D'asseï nombreuses dtations Dons seront nécessaires; mais nous craindrons d'autant moins de les multiplier qu'elles seront par elleH-mSmes plus convaincantes, an sujet des idées que noas défendonB, que ne le seraieut nos commentaires, et qu'elles nons permettront d'Stre plus brefd quand nous aurons k discuter les rapports de notre poésie et de chacune de celles suzqDelles nons les empruotooe.
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gères noua fournissent certains traits grâce auxquels il est possible de reconstituer des formes antérieures k celles que les textes français nous font connaître.
Bien que la pastourelle existe en Italie et en Allemagne, les formes qu'elle y a prises nous apprendront peu de chose sur les origines du genre, parce qu'il n'y fut transporté qu'assez tard.
En Allemagne, la pastourelle est inconnue à l'école autrichienne et souabe qui fleurit vers la fin du xii' siècle; ce sont les Carmina Burana qui nous offrent les premiers exemples de la pastourelle allemande '. Bieu que fragmentaires, ces pièces décèlent une imitation à peu près servile du genre français.
L'imitation n'est guère moins étroite dans Gottfried von Nifeu (v. Hagen, I, 59) et Jean de Brabant {Wid.. I, 15); quelques poètes ont, il est vrai, traité ce genre avec plus d'originalité : tels Nithart, dans ses < Stubenlieder >, Ulrich von Winterstetten et Steinmar *. Nous reconnaissons volontiers qu'ils ont pu surpasser leurs modèles < par la nouveauté des situations, la na!veté du dialogue, la grâce des détails » *. Mais il n'en est pas moins vrai que les sujets habituels de la pastourelle française sont chez eux très reconnaissables, et que leurs innovations sont probablement des fantaisies toutes personnelles : l'examen da leurs pièces serait donc peu instructif.
Nous en pouvons dire autant des pièces italiennes. La
1. p. 188, 218. Les pièces latines bo 194, ltl5>, mais elles émanent, coma
Wackemagel, Alt/r. L., p
plus ancienne école lyrique de l'Italie, l'école sicilienne, ne nous offre aucune imitation de la pastourelle. Ce n'est qu'au nord, à une époque assez tardive, que le genre apparaît : l'exemple le plus ancien de tous est la jolie ballette de Guido Cavalcanti {In un boschetto) ^ , qui a conservé fidèlement le thème traditionnel, mais qui l'a traduit dans une langue élégante et discrète. — Dans un bosquet, il rencontre une pastourelle qui lui parait plus belle qu'une étoile; « déctiaussée, et toute baignée de rosée >, elle chan-
^ tait, comme si elle eût été amoureuse; il la salue et lui demande si elle est seule : t Oui, répond-elle doucement et, sachez que quand j'entends l'oiseau chanter, je désire aussi trouver qui m'aime. • Il lui demande merci et la prie d'accepter un baiser.
I Toute énamourée, elle me prit par la main, et dit qu'elle m'avait donné son coeur; elle me mena sous une fraîche fouillée, où je vis des fleurs de toute couleur; j'y
- ressentis tant de plaisir et de joie, que je crus y voir le dieu d'amour. »
La pastourelle fut très cultivée en Italie au xiv* siècle. Une pièce qui est probablement de Sacchetti ^ (0 vaghe tnontanine pasturelle) eut assez de succès pour qu'on en fit plus tard une adaptation pieuse :
O vaglie di Gesù, o verginelle, Dove n'andate si leggiadre e belle*?
Le cadre et les lieux communs de la pastourelle française se retrouvent dans un assez grand nombre de pièces du XIV* siècle et même des deux suivants, destinées en général à accompagner les danses et mascarades^. Quel-
Caidacci, Cant,, p
2. On de Palitien, ou peut fttre de Laurent la MagniSque. V. Cordacc!, aimt.,2U.
8. [AltinJ, Canionette antielte, p. 109, el D'Ancona,, P. pop, il., p. 43G. 4. V. 7eTiKri,.Bibt. di lett. pnp., 1, 166 : Vnzotetta paitortlU; 180 ; L« fattvraiatilmaper tempe. ~ Ct. ibid., 230-237 ; 2il-2K.
ques-unes sont charmantes de fraîcheur et de délibatesse : ce ne sont plus les situations violentes, le langage trivial, les sentiments grossiers des pastourelles françaises du XIII* siècle; nous sommes transportés dans un monde qui certes n'est pas très réel, mais où les couleurs sont vives et les formes agréables ; en somme, ces bergers, qui ressemblent assez à ceux de Fragonard et de Watteau avec leurs grâces mignardes, ces décors qui sont un peu conventionnels , n'en forment , pas moins des tableaux
t Elle était toute seulette dans le pré d'amour, celle dont la flèche blessa mon cœur.
I Quand je la vis cueillant des fleurs, vite j'accourus vers elle et lui dis : < Je me rends à vous. » Et elle, souriante, se tourna vers moi, et, toute gracieuse, hélas t elle m'accueillit par ces paroles :
— < Tu es amoureux, tu ne peux le nier; je vois bien que c'est pour moi que brûlent tes désirs. > Et je fus encore plus enflammé pour cette belle enfant.
« Alors elle choisit parmi les fleurs celles qui lui paraissaient les plus belles, en disant : « Nous autres, amoureux, notre coutume est de nous en orner >, et, parmi ses blonds cheveux, elle allait les entrelaçant ; un instant après elle me donna la guirlande qu'elle avait faite.
« Puis, avec une jolie révérence, elle prit congé de moi, et je restai tout ébahi sur le pré verdoyant ; je me sentis lié du lien qui emprisonna Salomon; et c'est à ce propos que j'ai fait cette chansonnette'. »
Mais ces sortes de pièces, on le comprend, sont trop éloignées de leurs modèles, elles oij'pu subir trop d'influences diverses, l'imagination de leur auteur s'y donne trop librement carrière pour qu'il soit utile d'y insister.
La poésie portugaise nous offre quelques formes plus
I. Sra tvtla ioUtta, Curd., CaM., p
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intéressantes de la pastourelle. D'abord nous y trouvons des imitations très fidèles du genre français : ainsi Pedro Amigo de Séville' nous raconte qu'allant un jour en pèlerinage à Compostelle, il rencontra sur 3on chemia une bergère plus belle que toutes les femmes qu'il avait jamais vues :
« Je lui dis : • Charmante fille, prenez-moi pour amant {entendedor), je vous donnerai de bonnes coiffes d'Ëstela, de belles ceintures de Rocamadour, tout ce qui pourra vous plaire enfin, et une pièce d'étoffe pour vous y tailler une gonelle. >
• Elle me répondit : « Je ne vous prendrai pas pour amant, car je ne vous avais jamais vu avant ce jour; je ne veux pas de ces dons qui, j'en suis sûre, ne sont pas pour moi. Je sais que, si je les acceptais, il y aurait telle \ . femme au monde qui en concevrait du chagrin. J
« Que lui répondraÎ8-je si elle venait me trouver et qu'elle me dit : C'est pour vous que j'ai perdu et mon ami ^ et les présents qu'il m'apportait? Je ne saurais alors que répondre. N'était cette crainte, je ne dis pas que je ne ferais pas selon votre désir. »
On conçoit, après cette encourageante restriction, que le poète n'a point de peine à vaincre ces honorables scrupules.
Une pièce du roi Denis (B. Cane, n" 150) se rapproche beaucoup aussi de nos pastourelles. En entendant • chanter d'amour • une jolie bergère, il s'approche d'elle et lui dit : • Dame, c'est pour vous que je suis ici. > Mais elle se met en colère, et lui reproche de troubler le plaisir qu'elle prenait à chanter une chanson composée par son ami, il se retire en protestant de nouveau qu'il ne servira jamais qu'elle, et qu'il lui consacre toute sa vie : la bergère riposte en affirmant que son cœur ne sera jamais qu'à son ami.
I. Ca»«ic»tira portitgtia da Vatiaant, p. p. Th. Braga, LÎBbonne, 1878,
• Le mien, lui dis-je, ne se séparera jamais de vous, à qui il est tout entier.
• — Quant au mien, dit-elle, il sera od il a toujours été, où il est encore, et de vous il ne se soucie point '. »
Mais si iiea pièces se rapprochent passablement de la forme la plus raffinée et la plus moderne de la pastourelle, celle que cultivèrent, par exemple, la plupart des poètes provençaux, nous trouvons, dans les œuvres du même Denis, d'autres pièces où n'entre pas l'élément qui nous paraît le plus conventionnel et le moins ancien du genre, la requête amoureuse présentée à une bei^ère par un chevalier. Denis a bien mis en scène le personnage de la bergère, mais il l'a placé dans les situations qu'il était le plus habitué à traiter : par exemple, il nous en montre (u° 103) une qui, se parlant à elle-même, soupire et pleure sur les maux que lui cause l'amour :
De grandes peines lui donnait l'amour, qui lui était douloureux comme la mort. Elle se jeta paniii les fleurs et s'écria en grande angoisse : ' Mal te vienne où que tu sois, car tu n'es autre chose que ma mort, hélas! amour! *
Une autre (n" 137) se plaint aussi de l'amour, mais bien & tort, comme nous l'apprendra le dénoùment :
€ Que nulle amoureuse, disait-elle, ne se fie à son amoureux, puisque le mien m'abandonne. •
Elle conle ses peines à un perroquet quelle porte sur le poing, et c'est celui-ci qui la console* :
« Une grande partie du jour, elle resta ainsi avec lui sans parler : tantôt, elle se ranimait, et tantôt se laissait
Cf. 11° 651, Joham Ayrnii <le Santiago
MSnie dialogue entre une jeune fille et un rossignol qui essaie de Is eon- ■oler dftns Blndé, Arm., p. G7. Cf. Rolland, See., I, 216. V. des dialogues entre une jeune Glle et des âeuis (B. Cane., 171), oa nn arbre {Rom., VII, 80).
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abattre, et disait : « Hétast sainte Marie, qu'arrivera-t-il de moi ? • Et le perroquet lui répondait : < Rien que de bon, si vous m'en croyez, maîtresse. »
« Si tu veux me guérir, reprend la bergère, dis la vérité, ô perroquet, si tu m'aimes, car la vie m'est pire que la mort. > II répondit : < Maltresse pleine de tous biens, ne vous plaignez pas : celui qui vous a servie, levez les yeux, et vous le verrez '. »
Deux autres pièces, l'une de Joham d'Avoym (378), l'autre du clerc Ayras Nuries (454), ressemblent fort à celle-ci; elles mettent simplement en scène des bergères qui chantent des refrains d'amour*. 11 ne serait pas impossible que quelques-uns de ces refrains appartinssent réellement à la poésie populaire; malheureusement, rien n'autorise à l'affirmer.
La conclusion de notre étude sur la pastourelle française a été qu'elle reposait sur un genre plus ancien, qui ne serait autre que le dialogue entre un amant présen-
1. Il y » là plusieurs traits qui sont ancicnfl. Duna les pastourelles Irançai«es, on iio souvient que les bergères misée en Hïène clinutcnt presque toujours quelque uhaUBOu ; doub eu avons tu des exemple!! en Italie, et nous niions en retrouver d'aulres en Portugal. — Le dinlogue Cutre une fille amoftrense et un oiseau est aussi un lieu commun de la poésie populaire romane ; il se relxouTC aujourd'hni dans une foule de pièces qu'il sentit trop long ^'indiquer. V. note précédente ; D'Ancona, Fofi. pop. it., p. S9'93; Boni., ^'390; CuyaiaigTe, P. M., II, 90 (référ ). Nous savions déji qu'il était connu au xy° niàcle (O. Paria, Cb. du xv< j., p. 96) ; il est curieux de le rencontrer dèa te 2ll< et le xili'. Il y a toute nue série de pièces de cette é|>oque (D. Roat., I, 27, 32 et 6S), qui forment une sorte <le t cycle des oiseaux n. — On sait que c'est un oiseau qui est chargé de porter les messages d'amour dans beaucoup de pièces anciennes et modernes; le moineau joue déjà ce rôle dans Marcabrun {Ettornelh , ttutlh ta vt>- Ma, H. Qed., 506-T) ; dans Pierre d'Auvergne {Ba*tinhal, dint ton repaire, B. Chrett.. TT), et dans uae pièce allemande du moyen â);e (B. Liederdy n* 98, V. 159), c'est le roBsrguol. Dans la norelU d'Arnaut de CarcasKéc, le Ikéros est un perroquet qui porte les meseages d'Antiplianar à m>q amante enfermée par un mari jaloux; il lui fuit des leçoUb de morale (acilu sur le lien conjugal, lève ses ileraiers scrupuleH, et réunit enfin \ts deux amanli'. (V, B. Ckreit., 269, et Orundr., g 19). Sur le rôle du Topsignol dans la poésie populaire, voy. P. Mejer, Flamenca, p. 318, note.
2. Cf. Guiraut de Borneil ; La douz chant, Lex. rem., 1, 384 ; a Plnnhion en un tropel -- Très tozaa en ohaatan n...
134 Ul poésie françuse a. l'étranger.
tant sa requête et la femme qui le repousse. Il y a des rédactions de ce thème partout où a pénétré notre poésie lyrique, et même probablement ailleurs; il est si simple qu'il a pu naltie spontanément sur bien des points : y a-t-il rien de plus naturel en effet, pour un poète quelque peu doué du sens dramatique, que de varier un chant d'amouren animant, en faisant parler celle à qui il s'adresse? de prolonger la scène en nous représentant sa résistance ? de dénouer enfin ce petit drame en montrant cette résistance vaincue par l'obstination de l'amant? L'œuvre la plus ancienne de ce genre est le fameux < Contrasto > de Cielo d'Alc&mo dont nous avons déjà dit un mot. La vulgarité des sentiments, la rudesse expressive et imagée du langage, la verve sarcastique et grossière de i'aiiii>i)r pru-t^raient^à_etûilfl„ que nous avons afTaire ici à une production purement populaire'. Mais les rédactions à demi ou tout à fait courtoises de ce thème abondent; le Florentin Ciacco deH'Anguillara nous a laissé aussi son contrasto', très voisin du précédent, sinon par le ton, — qui a cependant quelque chose de simple et de naïf encore, — du moins par le sujet et l'allure du dialogue :
• Perle éclatante , gracieuse vilaine , plus charmaite qu'on ne saurait dire, par votre beauté, par la gnlce du Seigneur, aidez-moi I Tu sais. Amour, que je suis ton serviteur I >
I Assez il y a, sur la terre, dans les fleuves et la mer, déferles qui_ont vertu en guerre, et peuvent procurer de la joie. Ami, je ne suis point une de celles-là. Ne les cherche point ici ; adresse-toi à quelque autre. >
LA DAME
( Si ta penses mourir avilnt que l'année prenne un, je ferai aire pour toi des messes comme font les autres femmes. »
l'amant.
t Cliarmante vilaine, fais plutôt que je ne périsse point : ce n'est pas en chantant des messes qu'on ressuscite les morts. Si tu veux me donner confort, ma dame, ne tarde pas; et quand tu entendras dire que je suis mort, ne fais point chanter de messes •
( Que tu sais crier merci avec une flatteuse humilité!
Tu as si bien plaidé ta cause, tu m'en as tant dit que je me rends : parle, que désires-tu?... »
Ce genre, exactement tel que nous venons de le trouver en Italie, a existé en Allemagne : il n'y a aucune différence entre la pièce précédente et celle dont nous allons citer des fragments, sinon que ta première est vive et gracieuse, la seconde sèche et pédantesque; mais le sujet est identique :
1 Virgo tu pulcherriiun,
verba das asperrima,
aicut sis deterrima
Si non sanas, morior. «
< Quid tu optas, juvenis!
Quœris qu» non invenis.
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Mecum quœris ludereî ao NuUi volo jungere s
— n Sed amor durua eat,
ferua est,
forlibi eat ;
qui nos vincit juvenes,
vinpat et juvenculas
ultra modum rigidas. »
— ■ Video dictis hia
30 ({uid tu vis ,
quid tu sis,
Quod amare beiin Rcia; et jani inlùs ardeo ', »
N'est-ce point là comme le sommaire de la pièce suivante, qui a plus de mouvement et de fantaisie?
( Je trouvai sans gardien la helle que j'aime. Elle était debout, seule. Elle me dit : < Pourquoi venir 3eul ainsi, et que voulez-vous? » — * Dame, c'est le hasard qui m'amène. » — « Bites-moi donc pourquoi vous êtes ici? vous devez me l'avouer. »
f — Je me plains k vous de |ma douleur, ô femme très aimée. » — < Que dites-vous, mattre sot? Laissez là vos plaintes. >
— 1 Dame, je ne puis pas ne pas les ressentir. • — i Môme dans mille ans, je ne vous paierai paa de vos peines. • — * Quoi! 6 ma reinet Faut-il que mon service soit ainsi perdu? — • Vous êtes insensé de me mettre dans une telle colère. • — « Dame, votre haine me tue. • — » Mais, ami, qui vous force à éprouver cette douleur? •
t C'est votre beauté, ô charmante femme. • — * Vos douces chansons veulent me déshonorer. • — « Dame, Dieu ne le permettrait past » — • Si je vous écoutais, tout l'honneur serait pour vous et la honte pour moi. »
1 . t. Qinn, BurMui, p. 182. Je corrige an *. 16 Banii en Sanat, et mtrvm
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— « Ne me punissez pas de mon amour. » — * Vous pourriez bien regretter les paroles que vous laissez échapper. > — • Mon discours vous déplalt-il? > — « Oui, il afflige mon cœur fidèle. *
— f Je suis fidèle aussi, avouez-le, si vous êtes sincère. >
— > Suivez mon conseil, laissez là des prières inutiles. >
— « Faut-il que je sois ainsi repoussé? > — « Que Dieu vous fasse trouver ailleurs ce que Je ne puis vous accorder. »
— t Mon chant et mon service n'auront-ils donc aucun pouvoir sur vous? » — « Vous réussirez et ne resterez pas sans récompense. > — • Comment l'entendez- vous, excellente dame? » — * Mes refus ne visent qu'à accroître votre valeur et votre joie', >
Cette pièce rappelle assez bien les pastourelles de Guiraut Hiquier, citées plus haut, où les deux interlocuteurs font assaut d'ingéniosité et de présence d'esprit; dans cet échange rapide d'arguments ou d'épigrammes, il y a comme une tej^san- »» - raeeourci, où )e cliquetis harmonieux des mots et des rimes donne souvent un grand relief à la pensée.
Voici une pièce analogue, qui ne se compose guère que de métfiphores ou de formules traditionnelles, tombées depuis longtemps dans le domaine public :
• Y a-t-il quelqu'un qui soit aussi affligé que moi? Non certes, car un chagrin cruel me dévore.
— « Avez-vous, dites-moi, éprouvé quelque mal? »
— » Vous le voyez, c'esl l'amour qui me tuet >
— « Comment pouvez-vous être tué par une chose que l'on n'a jamais vue? •
— < Les pensées aussi peuvent causer la joie et la peine. >
— t En serait-il vraiment ainsi pour vous? >
Albreht Ton JobanedoriL B. LUA., XI
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— • Oui; mais je retrouverais le bonheur, si l'on me faisait entendre quelques paroles consolantes pour mon amour. •
— « Qui voue force à éprouver cette douleur? •
— « C'est le mérite de la dame que j'aime, sa beauté et l'éclat vermeil de ses lèvres'. »
Une pièce de Ulrich von Winterstetten (B. Lied., XXXVIII, 191) est moins banale : c'egt en vain que le poète prodigue à sa dame les protestations les plus enflammées; elle feint de croire qu'il plaisante, et s'obstine à le renvoyer à celle qui, seule, dit-elle, possède vraiment son amour.
■ Naguère, j'engageai un joli babillage avec la femme que j'aime de tout mon cœur : je disais : « Laissez-moi jouir de vos vertus et de vos mérites. Je suis celui qui veut vous servir de tout son pouvoir. Vous êtes ma dame en actions ot en ptirotes. Je vous aime ; vous êtes ma fortune, mon trésor, ma pierre précieuse : toute àme, tout corps, toute autre femme ne me sont rien auprès de vous. >
« Elle répondit : • Vous en avez dit autant à mille autres femmes. Vous voulez me tromper, menteur que vous êtes. Telle ç[ui inspire vos chants et qui a enflammé votre cœur vous est plus chère que moi. Votre bavardage me touche peu. Je ne suis pour vous qu'un paravent. Cherchez une autre que moi que vous puissiez tromper; je connais celle , qui cause votre peine : si c'est une femme senség, elle fera plus de cas de son fou que de votre chétija. personne; car votre banal amour s'offre à toutes les femmes. •
En général, le dénouement de ces sortes de pièces est moins clair que celui des contrasti italiens; les femmes mises en scène par les poètes allemands sont moins passionnées que coquettes : elles ne veulent ni exaucer tout de suite les vœux de leurs soupirants, ni leur ôter tout espoir.
1 , TrabKKze toq 8«it Gallen, B, Lied., X.XX, 31. — C£. Mi., XSX, 1.
Nous retrouvons ce genre en Portugal; qu'on veuille bien comparer aux pièces précédentes cette ballette de Jobam de Guylhade, par exemple (B, Cane, 31) :
< Maltresse, supporterez-voua de me voir mourir en vous aimant? Ne m'en saurez-vous aucun gré? N'en ressentirezvous aucune douleur ? > — • Ami, tant que je vivrai, je ne vous montrerai point un amour dont pourrait sortir pour moi quelque dommage. »
— « Maîtresse, par Dieu qui vous a créée, ne me laissez point ainsi mourir : m'aimer serait pourtant un acte courtois.
qui ne resterait pas sans récompense. » — « Ami, etc »
(comme plus haut).
— I Maltresse, que Dieu vous pardonne. Souvenez-vous des peines que j'ai souffertes pour vous! Pour vous, je mourrai, car mon cœur est à bout de forces! i — i Ami, etc. >
Nous sommes disposés à ne voir là qu'une variété d'un genre plus large qui a dû être fort cultivé dans toutes les poésies amoureuses, le dialogue entre amants. 11 pouvait être, on le pense bien, très varié : aveu:x, serments, plaintes, reproches, malédictions pouvaient y trouver place ; eu fait, il n'est guère de sentiment qui n'ait été exprimé dans des pièces de ce genre, qui vont du duo d'amour tendrement soupiré aux discussions les plus vives et les plus irritées ; il serait fastidieux de les énumérer; qu'il nous suisse de citer quelques exemples empruntés aux différentes littératures que nous étudions.
Tantôt c'est un simple échange de protestations amoureuses, comme dans Mazzeo di Ricco' en Italie, Walther von der Vogelweide' en Allemagne, le roi Denis', Pedro d'Armea*, Stevam Froyam en Portugal'. Nous traduisons ici la pièce du dernier, qui est fort jolie :
B. Oaiie
t. B. Cane., 812.
6, B. Cane., iO.
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* Voua le voyez, dame, je vous aime autant que mon cœur peut aimer : ne me dites point qu'il n'en est point ainsi t > — t Non, ami, mais je vous dirai autre chose : voua ne m'aimez pas plus que je ne vous aime, ami et seigneur! a
— « OÙ je ne vous vois pas, je prends Dieu à témoin que je ne vois rien qui me plaise : tout m'est h cliarge; ne me dites point qu'il n'en est point ainsi 1 > — * Non, ami, etc. •
— • Je vous aime tant qu'eu bonne foi je ne saurais aimer davantage ; et ne me dites point qu'il n'en est point ainsi. » — » Non, ami, etc.' »
Quelquefois la pièce a une allure plus dogmatique : ainsi dans Walthe^^ un amant demande à sa dame quelles sont les qualités qui lui plairaient le plus en lui, et celle-ci lui ayant fait la môme question, l'auteur fait esquisser un petit traité de morale courtoise où sont éuumérées les vertus que les femmes sont en droit d'exiger des hommes, et réciproquement.
Quelquefois enfin, nous assistons aux querelles plus ou moins raisonnables, aux réconciliations plus ou moins prévues des amants, comme dans Giacomino Pugtiese', Saladino de Pavie * en Italie, Fernando Esquyo" en Portugal*.
1. Le» dialogoea entre l'amant et l'amante sont fréquent» dans la poésie portugHtBe; mnis la plupart des auteurs, liabituéa surtout i faire parler des femmes, j donnent à cellex-ci le principal rôle : ce sont eUei qui, le plua souvent, pieuneilt l'initiatire du dialogue pour provoquer des aTeuz, têchauffer des eentiments qui languissent, offrir un amour ou un pardon qu'on ne leur demandait pas. V. B. Cane., IBO, 318, 390, 411, 606, 701, 813, 846, 866, etc.
B, OtHB
6. Nous n'étudions ici que les pièces où le dialogue va stroptie par strophe. 11 ; en a qui se composent de deux parties où les deux interlocutenrs prennent lour à tour la parolei mais ce sont à peine des dialogues ; ce sont plutôt deux monolognes juxtaposés, entre lesquels la soudure est encore visible.
On 36 souvient peut-être que nous avons conclu nos recherches sur l'aube en disant qu'elle s'était formée de la réunion de deux éléments : le chant du veilleur et la scène de séparation des amants au matin. Il semblerait que ce dernier thème, dont nons avions ajourné l'étude définitive, fût une variété de celui que nous étudions en ce moment. Il est bien naturel en effet que les amants, au moment de se quitter, échangent, dans un dialogue passionné, des regrets et des espérances. C'est sans doute cette considération qui faisait regarder à M. Rœmer le dialogue comme essentiel à l'aube. Les formes les pins simples du genre, que nous trouvons en dehors de France, lui donnent tort. Sans doute, le dialogue est tellement naturel qu'il s'est imposé de très bonne heure; on le trouve dans presque toutes les pièces françaises et allemandes. Mats les formes les plus archaïques semblent n'avoir consisté qn'en un monologue prononcé par la femme.
C'est ce que nons permettent de supposer d'abord un certain nombre d'ceuvres italiennes, _qui sont, d^. comiiie des aubes vaguement esquissées. Ce sont, il est vrai, des cbansons d'amour, mais où l'amant rappelle à sa dame leur dernière entrevue et ne manque pas de rapporter les paroles qu'elle lui adressait au moment du départ : le monologue de la femme, s'il ne compose pas toute la pièce, en reste le centre ; il est brûlant et passionné, tandis que la réponse de l'amant est terne et froide ; quant au cri du veilleur, au chant des oiseaux, il n'en est nullement question, comme nous l'avons déjà remarqué ailleurs.
I Si vous partez, dit une dame dans une pièce de Gtacomino Pugliese ', et que vous tardiez à revenir, je m'enfermerai dans un cloître (to m'arrendo) et mènerai une vie toute nouvelle : jamais plus je n'entrerai en jeux ni en danses; je me tiendrai plus recluse qu'une nonne. »
ItplmdUnU, Ant. B.. i
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• Au moment où je m'éloignais de vous, dit ailleurs le même poète k sa dame*, vous me disiez en soupirant: si vous pouvez revenir ne tardez point. Car ce n'est pas un bon usage que de laisser l'amour et de s'éloigner. >
Quant aux circonstances où la scène se passe, le contexte ne laisse aucun doute à cet égard : c'est bien, comme dans l'aube, une séparation matinale :
Membrando ch'ei te, lielle, a lo mio brazo Quando sciendesti a me in deporto Per la flnestra de lo palazo '.
On voit qu'ici les amants ne sont pas réunis dans une chambre, mais en plein air, aous quelque berceau de feuillage, comme dans Dietmar et une aube provençale.
L'aulente bocca e le me une E lo petto le ciercai; Fra le mie liraze la tenne :
Basciando mi demandai...*
Ce sont de purs monologues de femme que nous offre la poésie portugaise. Voici une pièce qui a de singulières analogies avec celle de Dietmar et quelques autres plus modernes ' ; c'est ici le chant des oiseaux qui a réveillé les amants :
Levez-vous, ami, qui dormez à la fraîcheur du matin ; Tous les oiaeauK du monde parlaient d'amour.
Je vais joyeuse.
Levez-vous, ami, qui dormez le matia à la fraîcheur ; Tous les oiseaux du monde chantaient d'amour.
Je vais.,.
Tous les oiseaux du monde parlaient d'amour; C'est de mon amour et du vôtre q'i'ils s'entretenaient.
Je vais...
Ant. Jt. I
t. Nooo Feioatidei Tonieol. .
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Tous les oiseaux du monde chanlaienl d'amour; C'est de mon amour et du vAtre qu'ils parlaient.
Je vais...
C'est de mon amour et du vôtre qu'ils s'entre (en aient ; Vous avez coupé les branches oi'i ils se perdiaient.
Je vais...
C'est (le mon amour et du vôtre qu'ils parlaient; Vous avez coupé les branches où ils se posaient.
Je vais... Vous avez coupé les branches où ils se perchaient. Et desséché les sources où ils buvaient.
Vous avez coupé les branches où ils se posaient, Et desBi^chê les sources où ils se baignaient.
Ce thème de l'amante, qui, le matin venu, réveille son amant et le presse de la quitter, est fort ancien et n'appartient pas en propre aux littératures romanes. Un passage d'Athénée' nous apprend que, de son temps, il y avait des pièces sur ce sujet, appelées Locriennes, fort peu décentes, et très populaires dans la Grande-Grèce. Dans le fragment qu'il nous a conservé, la femme réveille son ami, en lui montrant les premiers rayons du jour qui filtrent sous la porte, et elle te supplie de partir avant le retour d'un personnage dont elle a l'air de craindre fort l'arrivée, et qui n'est autre que son mari*. Ces pièces ont-
1. NoQB avons tradait cette pièce littéralement, en conBemint lea i^pétitioni, que noua sapprimerong à l'avenir pour être plus bref. Le mAcAnisnie de as répétition! sera exposé plus loin.
Cité pur M. Q. Paris, Ram., I, I
3. Athénée, XV, 697 B. Oîtoî fif Ti( «tjcupwripoj ùSàj ioniÏBtcii [làXiov
^ xi niay^aif |j.>) i:pu3û{ if-ii.' IxrtE^.
(ij) ïonbï (liïŒ 3cov^at\t xà[ii tiv 5»iX<btpm. ifiif« na\ i^T\, To <^i Sii rit dupJSo; iJa l'iopSt; (Hchneidewîn , Dilecltu poetarnm iambieomm, etc. GcettiDgae. 1839, p. 466. — 11 renvoie ù Bentley, Opiaa., 3BI.) C'eit de oe pMwge qn'A^dié Obénier a 'tiié «on élégie innoheTée de la
elles pu demeurer vivanteR en Italie jusqu'aux premiers teuips du moyen Age et influer sur la poésie moderne? II nous semblerait hardi de l'ariirmcr.
Quoi qu'il en soit, l'aube primitive semble donc avoir été le monologue d'ime femme congédiant son amant au point du jour. Mais c'est là encore une situation toute particulière; on peut aussi concevoir des adieux ayant lieu, non plus au matin, après une nuit passée ensemble, mais dans des circonstances quelconques. Le thème de l'aube ne serait donc qu'une variété d'un autre plus étendu, la chanson de séparation ou d'adieux, prononcée par la femme, dont nous aurons à nous occuper plus loin.
Bien entendu, ce thème lui-même a admis des variantes, et laissé un écho dans des pièces assez nombreuses. Par exemple, l'amiknte se plaint de la longueur des nuits qu'elle doit passer seule' :
I Sans mon ami, je vais songeuse; je suis seule et mes yeux ne se ferment point; je demande ardemment à Dieu que la lumière arrive, et il ne me la donne en aucune façon. Mais si j'étais avec mon ami, l'aurore aussitôt arriverait.
1 Et, selon ce qui me paraît, quand mon seigneur, ma lumière et mon bien est avec moi, aussitôt paraît l'aurore dont je n'ai nui désir, et aujourd'hui la nuit dure et se prolonge. Si j'étais, etc.
c Père céleste, plus de cent fois je vous demande, par celui qui est mort sur la vraie croix, d'amener bientôt l'aurore, mais surtout de ramener les nuits d'autrefois. Si j'étais, etc. * >
Le même auteur a considéré le même sujet sous un aspect un peu difTéreot^ :
Jtiau Loeritnne .- a Fuia, ce me liTre point.,, d (Edition Q, de CbéDien J^i. XIX; I. p.76.)
, Juyao Bolseyra B., Cane, I' 3. Même aujet. B., Oanc., 762.
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.... € Hier, je me couchai toute songeuse; et la nuit durait et se prolongeait; mais celle d'aujourd'hui ne lui ressemble guère, car je vis mon ami; et à peine commençait-il à me parler que déjà l'aurore avait paru'. >
N'eat-il pas remarquable de trouver des paroles presque identiques dans une pièce allemande des plus anciennes < ?
• Nous avons accueilli avec joie les longues nuits d'hiver, un courtois' chevalier et moi. Sa volonté s'est accomplie. Ce que noua désirions tous deux, il l'a mené à bonne fin avec grande joie et grand amour. Il est tel que mon cœur le veut*. »
Nous arrivons maintenant à des genres dont l'ancienne poésie française ne nous fournit pas de spécimens; comme ils sont étroitement apparentés à ceux qui précèdent, et que ceux-ci même nous ont paru en être des transformations, il serait légitime de déclarer a priori qu'ils y ont existé aussi; mais nous verrons bientôt que cette proposition est susceptible de démonstration.
L'aube, qui a eu la bonne fortune d'être traitée par des poètes de marque, et qui est arrivée ainsi au grand jour de l'histoire littéraire, ne nous montre, en somme, que l'une des faces d'une situation qu'affectionnent toutes les poésies populaires; mais le thème inverse y est fréquent aussi : nous voulons parler de la chanson d'amour et de
1. Il ; a des pensées aasIogneB placées dans la boDche de l'amant, daos la poésie populaire iDOderne de l'ilalie. V. D'Ancona, La poet. pop., p. 379-89.
a WQl bedftht > : c'est le irançais i bien enseignié i
4. Cf. M. F., 39, 30, où le chevalier se félicite a de ces grandes nnita d'hîTer où on est longtemps coucbé prés de son amie n ; et M, F., 36, 20 : « Je serais beareoi des longues nuits d'hiver, si je les passais couché selon
146 LA POËSIK FlIANÇAISB & L'ÂTR&NaER.
prière que l'amant vient chanler le soir sous les fenêtres de son amante, en la suppliant de lui ouvrir sa porte, ou du moins de lui accorder un mot ou un regard. Ces pièces, qu'on pourrait appeler sérénades, sont innombrables, aujourd'hui encore, surtout dans les pays méridionaux, où la douceur du climat permet de prolonger les veilles à la belle étoile: on eu trouvera une infinité d'exemples dans les recueils de poésie populaire espagnols et italiens*.
Enfin, ces deux situations elles-mêmes ne sont que la préparation et le dénoùment d'une troisième, qui, noue l'avons déjà remarqué, est fréquente dans la poésie populaire : c'est la réunion de deux amants, l'oaristys plus ou moins voilée :
» I-'autre nuit, je ne dormais point : lelia d'oulra, et mon ami venait : e doy, lelia d'outra.
Je ne dormais point et je songeais... et mon ami arrivait.
Mon ami venait... et d'amour si bien disait...
Mon ami arrivait... et d'amour si bien chantait^. >
Ordinairement la scène est mise directement sous nos yeux : nous assistons, par exemple, à la visite amoureuse d'un homme à une femme, ou réciproquement :
— < La nuit passée, je me suis approclié de ton lit, ô femme, mais je n'ai point osé t'éveilier. > — < Dieu te maudisse I Pensais-tu donc que je fusse une bête féroce I > répondit la femme'.
Dans la pièce suivante, composée en Italie au xiv* siècle, il s'agit au contraire d'une femme qui va trouver son amant et qui ne peut réussir à l'éveiller, tant son sommeil est profond :
1. NoDg n'en parlons ici que pimr marquer l'nffinilé des dilKreiiti genrai entre eux; mais nous n'y innUtunB put, car nous ne tojoqb pu que ce genre >ioit représenté au zu* et au .\iii' gièclca. Il y n cependitat tu de nos refrains qui semble bien prononcé par un amaDt qui a Toillé tonte la nuit à In porte d» sa belle : 4 II est jo^a, s'amors m'ocit, et je nii kl l'atendtai. n (B. Bi>m., 1, 14, t. 23.)
S. Pedi' Ânes Solas. (B. Caïu., 416.)
S. M. F. (KOrenbeto), S, G,
Sonno fa che me ruppe, donna mia.
En quelle parti dov'io m'arrivai,
Una angioletta in sonno me dtcia, 4. « Che per troppo dormir perduta m'Si. O dormi 1^1 ioso, forte addormentato,
Già non sia amante pcr ilonna acquislare.
Sta nette mi leva), vennit'a lato, 8. Credendomi con teco solazare.
Tu eri tanto forle addormentato
Che gik mai non te pote'esvegUare.
— ■ Gentil madonna, non me biasimale,
Che la vostra venuta non sapia.
11 sonno traditor che m'a ingannato 16. A. già gabbato più saggio de mia.
Non me lamento tanto dello sonno,
Qiianto faccio de voi, patrona mta,
(^hc n'ci venisti a l'alba dello giorno, 20. Quando lo dolce sonno me ténia.
Sonno tu che me nippe, donna raia>... »
Dans les rédactions modernes, c'est une autre cause qui fait manquer le reodez-vous : l'amant, attendu à telle heure, se laisse surprendre par le sommeil et n'arrive que longtemps après; alors on lui ferme impitoyablement la porte
'Na donna mme prunjse aile cinc' ore, Jeu, Ui mcschinu, mme nde 'scii a durraire ; Quandu mme risvegliai, fora le nove, Pigghiu li panni e mme 'ncignu a bestire : Mme' nd' au 'rrelu la porta atlu miu amore; — « Aprimi, beddba mia, 'ogghiii traaire. • - Iddha' mme disse ; — - « A ba, vegghi cicore! Ci ama donna nu' bascia a durmire :
1. OrdDCci, <Mnt., p. S6 (Cad. magliab. Stroa. cl. Vri, lOia) II 7 a ane lacaoe de deux yen après le dixième. U. Cardncci penBC qu'il j en a uoe autre de quatre yen après le qnntriènie. Nous De le orojona pas. M. Carducci H fort bien remarqué que la atrophe (la eeule complète eat la dernière) eit en afi ab.ttb ab; mais les quatre premiers ven ne forment pas le début d'une ttrophe mutilée ; c'est un refrain qui doit être répété à la Bn de chaque couplet on i la &n de la piËce, comme le prourc la Tépélition da preutec Tel* a la dernière place. Il n'y a, du reate, aucune interruption de sens entre l«t B.
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Mme prumeltisti ca 'jcni a cinc' ore, Mo' 8u' li noe, e nu' te pozïu aprire*. »
Mais ces dilTérents thèmas ne se rencontrent presque jamais isolément. Ils avaient entre eux tant d'affinité qu'ils se sont souvent réunis et enctievôtrés d'une façon à peu près inextricable : ainsi, nous avons, dans la pièce suivante', une sorte de sérénade, compliquée d'un contrasto :
Donna. — « Lëvati dalla porta :
Lnssa, ch'or fosa'io m or ta Lo giorno ch'i t'amal I
Lèvati dalla porta, VÂlten alla tua via ; Clie per te séria morta.
Et non te ne encrcsceria.
Parli, valletlo, parliti, Per la lua cortesia :
De, vftltene ora mai, •
Amante. — n Madonna sic paniiile Per Dio, non me ie dire.
Sai che non venni a càaata Per volerracne [jire, Lèvati, bella, cd aprimi, E lascîami trasire ; Poi me corn ande rai. ■-
Donna. ~ <• Se me donassi Trapano, Palei'ino cod Messina, La mia porta non t'apriro Se me fessi regina.
Se lo sente marilamo O questa ria vicina, Morta, distrutta m'ai. ■
Amanle. — o Marilalo non sentelo;
Gh'el este addorraentato, Et le vicine dormeno :
1. Cabullino. D'Ancoi», P. pi'p-, p. 23, d'aprèa Imbriani, II, i27.
2. Carduccl, Oant., ô2. Même idb. (xit* siècle). La pièce est, dand le m crit, intitulée CicUiana,
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Primo sonno ë pussato.
Se la acurta passassenci Séria stretto e ligalo. « ~
Donna. — " E tu perché ci staiï —
Amante. — « Clie la scurta passassence, O rergine Maria !
Tutti a pezzi taglinssenci En mezzo délia via! v
Donna. — ■ Ma non dinanzi a càsamc Ch'io biasmata séria.
E perche non t n'vai ? ■
La pièce qui suit nous offre une oarîstys doublée d'un contraste : ta femme, en apercevant son amant, fait mine de le renvoyer, puis elle se ravise, finît par te recevoir et le retient quand il veut s'en aller :
Ella si risveglib, ch'ella dormia :
— ■ Onde ci entrasti, o cane rinne!,'ato ? —
— « Entraici dalla porta, o vitu mia; Priegoti ch'io ti sia i-accomanduto. »
— ■ Or poi che ci se'intrato, fatlo sia. Spogliati ignudo e corquamiti a lato. » —
Poi ch'avem falto lulto nostro gioco, Tolai li panni e voleami vcstire ; Ed ella disse : — ■ Slacci un altro poco, Che non sai i giorni cbe ci puoi transire ', »
Voici enfin une pièce où, sur les deux thèmes précédents, vient se greffer celui de l'aube : le récit de la visite amoureuse est ainsi complété par celui des adieux au matin :
I. Cnrd., Caiit., p. 67 (mCme souTce). V. on grand nombre de réilactîoni modernea (de NnpleB. VcaiHe. Rome. Montfcrrnt et de Ici ToscRne), dntii d'Aucono, Poei. pop., pp. 24-2H. DnnB quelques- uneK, le contraMo est plus développé. L'amant s'introduit par le balcoa, oii par la fenêtre, et il semble qoe ce loit aoa audace qui lui Taille les boones grâces de son amante.
Me ne andai a casa, a casa délia Bignora, Et la trovai nel lelto, che lei dormiTa sola. La presi per la mano, la I>ella non «cntiva :
— « Sol un bacio d'amore. » — ■ Oimé, io son tradilal »
— ■ No, no. non sel tradita ; che io son quel giovanotto Cli'io son quel giovanolto, che a te vuol tanlti bene. » —
a Fa la ninna e dormi, flnchë la rondin canta. • —
— ■ G rondinella bella, tu soi una traditora I Tu sei venutft n cantar, non ora ancora l'ora I 0 rondinella l>ella, tu aei una meretrice.
Tu m'hai svetiliato r|al sonno niio felLoe !
0 rondinella i>ella, tu eei una gran bugi^'' !'<)<'>
Tu sel venula a cantar, non era ancora l'albn'. ■
Les formes que noua venons d'examiner sont assez com* plexes; elles supposent une longue élaboraliou d'un thème primitif que nous avons essayé d'y retrouver : or, dans les scènes dramatiques, le rôle de la femme est presque toujours le plus développé : l'aube elle-même, qui semblerait comporter nécessairement le dialogue, nous a paru n'avoir été composée à l'origine que d'un monologue de femme. Toutes les recherches précédentes nous amè-
1. RMnction romaine, d'après Kopiich, Afnimi, p. 180. — Nods itods d^à TU plas haut uoe forme nnalogue de l'aube, — Cf. dirersei Tariantea dans Ire : Cxnli pop, iitriani, p. 15. Bu Bomme, il s'agit, dnns Contes ce* piÉoe*, d'uDe viùls nocturne faite, soit par l'amante à l'nmant, soit, plus ordinairement, par l'amant à l'amante. Dans quelques rédactions, l'amant manque son but parce qu'il s'est éTeitlâ trop tnrd et qu'il a laissé passer l'heure du rendex- Tons : ce trait n'est pas très naturel. Il semble que nous soyons plus près du tbëme primitif dans quelques chansons françaines, malbenreusement très ineomplèles, où c'est en T&rnnt de sa belle que l'amaDl a l'idée d'aller Ik troa?er (Rollxnd, II, 160. Ch. de la Vendée} :
I wuiU SB pllic
nent donc à cette conclusion que la chanson de femme tenait une place prépondéranEe dans l'ancienne lyrique romane. C'est elle qui nous reste à étudier dans ses différentes variétés.
La plus fréquente de toutes est la chanson de mal mariée; nous l'avons déjà signalée en France, où elle ne se rencontre que dans un cadre de convention, d'où il est facile de la faire sortir. Les rédactions italiennes que nous en trouvons ne nous apprennent rien de nouveau : en Italie comme en France, les intéressantes victimes qu'elle nous présente ont des sentiments plus vifs que délicats; ce ne sont pas de ces âmes compliquées dont il faut une psycliolo(;ie raffinée pour débrouiller les replis ; elles ne font qu'un vœu, et ne le dissimulent point : c'est de voir mourir leur mari, — qui est toujours < le pire qui fût jamais », — pour être tout entières à leur amant : E guana lo voggio morto •-..
Det peggior ehe sia già mai
Vengiam'. Il vedess' io morlo
(k>n pcn' e dolori assai I
Poi ne saria a liuoii |)orto.
Che io ne saria gaudente
A iutto lo mio vivenle ;
Piangenalo in fra la gentc Et batteriami n mano ;
Poi diria ' n fra la inia mente :
Lodo Dio
II faut dire, à leur décliarge, que ces maris ne sont pas aimables : conformes au type classique du < jaloux > de notre poésie, ils enferment leurs femmes et les battent tout le jour :
Incontanntite son battula*
A forza m'aviene
Ch'io m'apialti od iisconda
1. Itiigg[eri Pugliese : L'altro ter, t. 17. Vuj. la liste den piËc» ititlienticH qne Dons ktods utitisiies, ch. III, p. 23S.
Frtdéric II ; Di do!, v. S'J >q
S. FrédÉtlc II : Di dol, t. 33.
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Ca Bi distretto me tene Quel cul Cristo confond» >.
Ils les font épier par d'affreuses vieilles qui se vengent de ne pouvoir plus aimer en troublant l'amour des antres :
Drudo uiio, a te mi richiamo
Cli'ella s'é scorta ch'io t'amo, Del suo mal dir' no riOna; Co'moUo adiroso talento M'avG di te gasUgata^.
Bien entendu, toutes ces précautions sont vaines; nos amoureuses se chargent, non seulement de prouver à leurs maris que
■ Les soins déliants, les verrous et Iqs grilles fie font pas la vertu des femmes ni des QUcs » ;
elles le leur disent en face :
Gieloso, baltuta m'ai Placieti di darmi dolglia.
Ma quanto plii mal mi fai Tanto U mi melti plii in volglia.
Elles ne pensaient point à aimer, non certes; mais, puisqu'on leur reproche de le faire, elles justifieront ce reproche :
Di tal uom m' acasgionasli Camanza non avca intra nul.
Ma da che lo ml ricor<lasti, L'amor mi presu di lui :
Lo tuo danagio pensasti^.
C. du Pralo ; Per la marito. ï
S. Per lo marito, t. 10. — Cf. Weckerlin, L'aneieniie «haute», p. 81 : Hon miri me bit, la h; — J'en tuia bien llcbét. Mui plai il mg bàltertl Je teni toujaun c«U,
Quant à l'amant, it bénéficie de tous les avantages du contraste : il est l'objet d'un culte enthousiaste, il est • un Dieu en terre » '. Il n'y a ici aucune réserve, aucune pudeur dans l'expression. Les auteurs de chansons courtoises se plaignent quelquefois que leurs amantes fassent les rencbéries et leur tiennent la dragée haute; ici, les rôles sont retournés ; toute la passion fougueuse, irréfléchie, est du côté des femmes ; quand elles ne se jettent pas au cou de celui qu'elles aiment, elles se traînent à ses pieds; il est leur seigneur : elles sont • à ses ordres ' >, elles lui demandent merci :
Merzé, non mi dar travalglia *.
Merzè ti chero, or m'aiuta *.
II est remarquable que ce thème ne se trouve qu'en France et en Italie : ce fait confirme l'opiniou exprimée plus haut, à savoir qu'il n'est ni très ancien, ni populaire d'origine. On nous objectera sans doute les chansons populaires, nombreuses à toutes les époques de notre poésie, dont un mariage mal assorti fait les frais. D'abord le nombre de ces chansons ne nous frappe point : qu'on parcoure un recueil quelconque de poésies populaires françaises, on n'en trouvera pas tant d'exemples. On s'étonne même qu'il n'y en ait pas plus, quand on songe à l'extrême richesse de ce thème dans la poésie courtoise, qui s'est si souvent infiltrée dans la poésie du peuple : ainsi il n'est guère de province, si reculée qu'elle soit, qui ne connaisse la pastourelle. Dans les pays|où la poésie populaire s'est trouvée pins à l'abri des influences littéraires, les chaosons de mal mariées sont rares.
Là même où on les trouve en grand nombre, peut-être
L'altri itr, t
y a-t-i] lieu de faire parmi elles une distincliOD : elles ne sont pas toutes une j:ejiuicbe_ de la beauté et de la jeunesse sacrifiées à des convenances sociales; elles ne dèfeodent pas toutes l'indépendance de la passion contra la contrainte du lien conjugal; ce qu'elles ridiculisent, ce n'est pas toujours le mari, mais très souvent la Aile à marier : celle, par exemple, qui est trop ftpre fi la poursuite d'un époux, celle qui, faute de prétendants, est à la veille de • coiffer sainte Catherine >, l'aînée qui enrage de voir sa cadette pourvue avant elle, la mijaurée aux prétentions excessives, la fille trop positive qui préfère à un amoureux jeune, mais pauvre, un vieux richard, et qui s'en repentira bien vite ', ou la vieille, qui, pour satisfaire des aspirations qui ne sont plus de son Age, prend un trop jeune mari.
Mais le mariage lui-même est respecté dans les chansons vraiment populaires; il est même considéré sous l'aspect le plus austère, souvent le plus triste. Il y a, dans toutes les parties de la France, des chansons que les compagnes de la mariée viennent lui chanter avant le repas de noces, avec un -ceçueillement presque religieux, et qui, faisant partie en quelque sorte du rituel du mariage, sont pieusement transmises de génération en génération * : elles ont donc bien des chances pour être plus anciennes, plus fidèlement conservées que des chansons de danse, où le caprice et la mode ont dû avoir tant de part : or, elles Q^sont pour la plupart, — sous une forme, il est vrai, d'autant plus médiocre <iu,'on a voulu la rendre plus noble et plus solennelle, — qu'une leçon de morale extrêmement
1. Ainti, dana les chansonB ai nonibreuBes qoi mettent en scèoe Due jeune épousée toute désappointée iI'RToir trop bien dormi la Duit de ee» noces, et qui Tient s'en plnindra A ses parents, il noua semble que c'est xouient celle-ci aussi et non seulement le vieux mari qui eat le point de mire du
2. V. Bujeaud, II, p. 7, 23-32 ; Champfleurj et Veckerlin, p- 108, 1B7. — Cf. Za jVi/ère en minage, Bollnud, 1, fil-5;II, 50; de Pujfmaigre, Payi Meuin, II, 19.
sévère et grave : on y retrace aux jeunes épouses les devoirs qu'elles assument, les charges, les tristesses de la vie où. elles entrent; et, si certaines ne parviennent k tirer de leuri' yeux les pleurs que la tradition exige d'elles qu'enfles froti tant d'une gousse d'ail, il en est aussi qui ne peuvent se défendre d'un sentiment de regret pour le passé, d'appréhension pour l'avenir, et qui versent de vraies larmes sous leur voile de mariées.
La poésie vraiment populaire, en effet, si elle admet dans la liaison des scènes, l'invention des images, l'expression des sentiments, ta fantaisie la plus libre et souvent la plus troublante, repose toujours, môme dans ce pays, qu'on accuse si volontiers de légèreté, sur un fonds de sentiments honnêtes : elle est inspirée trop directement par la réalité, elle retiête trop fidèlement des sentiments vrais et naturels pour être, de parti pris,. immorale et licencieuse; si elle montre le côté ridicule et bas des choses, elle ne prêche pas )a révolte; si elle peint souvent la passion l'empor-
Uinl. sur le devoir, elle ne fait pas du devoir un objet de
risée. Partout où nous voyons jen versées, comme à
plaisir, les idées morales les plus élémentaires, soyons assurés que nous ne sommes point dans une atmosphère vraiment populaire, mais en face de quelque caprice qu'il ne faut pas prendre au sérieux : ce n'est qu'un jeu de l'esprit qui nous transporte dans un monde enchanté d'où on a banni l'idée de devoir pour n'en point assombrir l'éternelle gatté.
Aussi, où trouvons-nous, le pins souvent, le mariage bafoué, le mari transformé en fantoche grotesque, ou voué à une haine qui serait tragique si elle était prise au sérieux? C'est, au xiii* siècle, dans des refrains; mais nous avons montré combien il serait imprudent de les regarder tous comme populaires; c'est dans ces chansons dramatiques, ces • sons d'amour > étudiés plus haut, où s'est égayée la verve de poètes courtois; c'est enûn, au xv^ et au XVI* siècles, dans des pièces françaises et surtout italiennes,
.yGoogle
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destinées k accompagner les danses ou les mascarades, et composées, pour l'amusement de la haute société, par des musiciens-poètes dont l'esprit n'avait rien de naïf, et qui ont emprunté au peuple plutôt sa manière que ses sujets préférés.
Il est tout naturel, en effet, de voir dans ces œuvres une influence de la poésie courtoise : dans le monde conventionnel que celle-ci ELcréé, le mari, le jaloux, n'était-il pas l'ennemi, le trouble-fête? Suns doute, dans les pièces où le ton reste noble, il n'est point question de lui : le poète, en le mentionnant, descendrait des liauteurs où il plane; il craindrait de rappeler à sa dame des obligations humiliantes pour elle, et, pour lui, fâcheuses. Mais dans les œuvres d'une allure plus libre, qui. par leur nature même, autorisent tous les écarts, où les personnages ne sont que d'amusantes marionnettes avec qui on peut tout se permettre, le mari est traité comme il le mérite : il est vilain, il est déloyal, il est même rouxt
11 est viels et rasotés,
et gloa oome tous ; si est magi'eïi et pelés
et si a le tous; toute SA graindre bontés
c'est de çou qu'il est cous'.
Dans tes romans qui prétendent nous peindre la vie courtoise, le mari est toujours le plastron de l'auteur. Pour ne citer que ceux qui sont nés dans la patrie de l'amour conventionnel célébré dans les chansons, qui ne voit immédiatement que l'auteur de Flamenca a eu pour but de glorifier l'amant et de rabaisser le mari? La Nouvelle du Pen-oguet, d'Arnaut de Carcasses, est composée dans le même esprit ; mais Arnaut ne se contente pas de dramatiser son idée; il juge plus prudent de faire lui-même la philosophie de son roman ; il nous avoue avec candeur qu'il a
B., Bom., I
composé son ouvrage, — sorte de traité des Précautions Inutiles, — pour l'instruction des maris soupçonneux : il a voulu, dit-il,
los marîtz castiar que volon lor molhers garar*.
C'est de ces romans que le personnage du mari grotesque passa étiez les conteurs italiens du xiv* et du xv^ siècles : c'est de là qu'il revint encombrer nos nouvelles et notre théâtre au xvi« et au xvn«. Molière lui-même ne dédaigna pas de le reprendre et de le marquer à son coin. Et depuis!... Décidément, si la lyrique courtoise du moyen âge a beaucoup à se faire pardonner, elle n'a pas été tout à fait inutile : sans elle, notre théâtre n'aurait peut-être pas connu le ridicule du mari trompé, et alors que deviendraient les vaudevillistes nos contemporains?
Si donc les personnages de la femme mal mariée, de l'époux ridicule, et de l'amant impeccable ont pris les proportions de types littéraires, ai l'amour coupable a, pour un temps et dans un certain genre, évincé les autres formes de sentiment et accaparé l'attention, ce sont des phénomènes tout accidentels. En effet, nous ne trouvons pas ces traits dans les œuvres lyriques les plus anciennes, qui sont mises, non dans laboUche d'une femme mariée, mais dans celle d'une jeune fille. Il y a là une ligne de démarcation profonde entre deux périodes qu'il faut soigneusement distinguer.
Même dans les littératures où la seconde a été assez brillante pour effacer à peu près ce qui l'avait précédée, 11 reste quelques traces de la première : ce sont des jeunes filles que mettent en scène les pastourelles et quelques pièces anciennes, tant provençales que françaises*. La poésie aile-
B. Chreit.,p
2. HarcabruD, A la fomtana... a fflha d'un aenhor de oaatel b. (B. Chmt., p. 50.) Q. de Dijon, CÂaitttrai por mon aOrage. (P. Me7eT, Bte., n" 41.) Anô- □jmet, B, Bom,, 1, 4S ; 1, 46, eU.
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mande nous oiTre en abondance certaines situations où il est plus naturel de voir placées des jeunes filleK que des femmes mariées, et si In condition des héroïnes n'est pas toujours nettement indiquée, il semble, d'après un passage de KQrenberg, que ce soit bien de femmes non mariées qu'il s'agisse en effet'.
Dans la poésie portugaise, qui est plus explicite, nous ne trouvons plus aucune trace de l'amour illégitime; toutes les femmes mises en scène sont des jeunes filles; il en est de même dans un grand nombre de refrains français.
Noua avons dit tout à l'tieure que la forme préférée de la lyrique romane à ses débuts était un monologue de femme; nous pouvons donc ajouter maintenant, de femme non mariée. Cette affirmation prise à la lettre ne s'appliquerait pas tout à fait à la poésie allemande et pas du tout à la poésie portugaise ; généralement, les femmes qui y paraissent s'adressent soit ù une amie, soit à leur mère, soit, plus rarement, à leur amant, présent ou absent. Mais ce n'est là qu'un détail de mise en scène ; les poètes ont voulu éviter l'invraisemblance ou la monotonie qui s'attachent facilement aux monologues ; ce sont pourtant de véritables monologues que leurs pièces, car le rôle du second personnage est presque toujours muet.
Toutes ces pièces sont relatives à l'amour; elles peignent les diverses situations où il peut placer une femme, les diverses nuances des sentiments qu'il peut éveiller dans son cœur.
L'amour heureux y est assez rare; cependant quelquesunes des héroïnes de nos chansons se félicitent d'avoir trouvé un amant à leur gré, se répandent en protestations de fidélité et de soumission à son égard :
U. P., 10, 9 I < Aller wlbe wUunc diu g£t noah m^etlii
t J'entends publier partout les mérites d'un noble chevalier; il est entré dans mon cœur, qui lui sera lidèle. Je r»iine sans mesure; je ne l'oublierai jamais », disait une femme. < il est le seul homme auquel je veuille penser, il a bien mérité que je l'aime *. >
• Sois loué, cher compagnon ! J'ai été couchée près de toi. Nuit et jour, tu habites mon coburjtu charmes mon âme; certes, — comprends bien ma pensée, — tu m'es plus cher qu'une pierre précieuse enchâssée dans l'or*. >
Les héroïnes de la poésie portugaise n'ont pas les sentiments moins vifs, mais elles sont plus retenues dans leurs expressions; il se mêle à leur joie une sorte d'étonnement; on dirait que posséder un ami est pour elles un bonheur inespéré qui ne doit pas être de longue durée :
• Amie, il y a par le monde beaucoup d'amis qui prennent des amies pour les bien aimer; mais. Dieu me pardonne, je n'ai jamais vu ami aimer son amie comme m'aime mon ami >. >
Le dialogue qui suit n'est-il pas charmant?
( Amie, avez-vous jamais vu amie aimer assez pour éprouver toute la peine qu'éprouve mon ami ?» — i Non, depuis que je suis née, je n'en ai point vu; mais ce que je vois, c'est que vous-même avez bien plus de peine encore*. >
Il est plus fréquent que nos amantes se plaignent de n'avoir point d'ami, malgré leur beauté; ou, s'il arrive qu'elles en aient trouvé un, les obstacles surgissent en foule ; il est vrai que leur amour est de taille à les affronter : toutes protestent qu'elles aimeront, quoi qu'on puisse dire et faire :
DietmBT tou Aist. (M. F
2. Anon. <H. F., 6. 8.) Cf. Ibid., 3, I (nnon.) i — S, 25 (Etiteaberc) ;
— 36, 33 (Dietmar) ; — 38, 5, (id.).
S. B. Cane., 814 : Pedi'Amigo. Noua m couplet do cliMjae pièce. Les autres d< gTacieaseB, nuis qal ajeatcnt pea bu aea
t. B. at»e.,iU : FBdr'Amigo.
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« Un chevalier, disait une femme, m'a servie selon mon vouloir. L'hiver et la neige me plaisent autant que les plus belles fleurs et le plus vert gazon quand je le tiens embrassé; dût le monde entier s'en indigner, je ferai sa volonté'. •
... • Sachez donc tout de suite que je suis son amie,
sans cependant avoir été couchée auprès de lui; quant
à cela. Dieu le sait, je ne l'ai pas faitt Mais, dussent-ils
tous se crever les yeux, mon cœur me persuade de n'ai-
' mer aucun autre homme*. »
Voici la déclaration qu'une amante fait à sa mère dans une pièce du roi Denis ^ :
< Quelle peine vous vous donnez, 6 mère qui êtes ma maltresse, pour m'empècher de voir mon ami, tout mon bien et tout mon plaisir t Mais, si je puis, par Notre-Seigneur, le voir et lui parler, je le ferai; et tant pis pour qui le trouvera mauvais ! »
Une autre afârme à son ami qu'elle est prâte à quitter tout pour lui, puisque l'on contrarie son amour : * Pensons, pour Dieu, à nous en aller d'ici : et ensuite, que ma mère fasse ce qu'elle voudra* I »
C'est en vain qu'on les enferme*, qu'on les bat' : l'obstacle ne fait qu'irriter leur amour et affermir leurs résolutions.
• Je veux aujourd'hui voir mon ami, puisque ma mère m'en a défiée ; j'irai tout de suite, et je risquerai tout; et je sortirai d'ici par où Dieu permettra que j'en sorte.
• Et puisque ma mère me le défend, j'irai le voir à l'endroit qu'il m'a dit, et, à cause de la peine qu'il a
B. Cane
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soufferte pour moi, je ferai tout ce qu'il me demandera ; et je sortirai, etc.'. •
Leur impertinence est parfois assez spirituelle :
< Ma mère, puisque votre idée est que je veuille du mal à qui me veut du bien, et que vous ne cessez de me le recommander, si vraiment il faut vouloir du mal à qui me veut du bien, dites-moi, par Dieu, si Je dois vouloir du bien à qui me veut du mal^. > •
Leur suprême désir à toutes est de • parler • avec leur ami : elles ont l'honnêteté, ou l'imprudence, de demander à leur mère ce qu'elle en pense : on devine la réponse. Elles sont pourtant bien persuasives : leur ami, disent-elles, a perdu pour elles la raison ; un mot suffirait à la lui rendre; il se meurt; n'est-il point juste de le guérir^? Ne faut-il point savoir ce qu'il désire î II parlera, on se bornera à l'écouter, et on viendra aussitôt rapporter à sa mère tout ce qu'il aura dit :
« S'il vous le demande, permettez qu'il vienne me parler ici, hélasl ma mère, puisqu'il le désire tant. Tout ce qu'il m'aura dit, je vous le redirai ; mais qu'une fois au moins avant de mourir ainsi, il puisse me parler, puisqu'il en a un tel désir : nous saurons enfin ce qu'il veut nous dire*. •
U est bien entendu que cette soumission n'est qu'apparente, et qu'on est disposé à prendre les permissions qui seraient refusées'.
Où peut-on rencontrer son ami et lui parler? D'abord à la fontaine où l'on va le matin tremper ses mains et ses cheveux, où l'on est envoyée pour puiser de l'eau et laver le linge, où l'ami peut être conduit par un heureux hasard, que l'on invoque en secret, où l'on peut être retenu par mille
B. Outc., Ë
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motifs* : le plus fréquemment invoqué, sinon le plaa vraisemblable, est que les cerfs en avaient troublé l'eau, et qu'il a fallu attendre longtemps qu'elle fût éclaircie :
• Dites, fille, ma ûlle jolie, pourquoi avez-vous tant tardé à la fraîche fontaineî » — • Je me suis attardée, mère, à la fraîche fontaine, parce que les cerfs des montagnes en troublaient l'eau. 1 — < Vous mentez, ma fille, vous meniez pour votre ami : je n'ai jamais vu'de cerf qui troublât les , ruisseaux*. »
Tel est évidemment le lien qui rattache les cerfs et les biches aux pièces de ce genre; mais, même quand ce lien n'existe pas, on ne manque pas de les y faire figurer : ce trait original avait sans doute frappé les imaginations :
( Sur les herbes vertes, j'ai vu marcher les biches, b mon ami.
• Sur les prés verts, j'ai vu marcher les cerfs sauvages, etc..
• Heureuse et regardant les biches, j'ai baigné mes pieds, etc..
• Heureuse et regardant les cerfs, j'ai trempé mes cheveux, etc..
< Dès que je les eus lavés, d'or je les liai, etc..
« Dès que je les avais trempés, d'or je les avais liés, etc.,
• D'or je les liai, et je vous attendis, etc..
f D'or je les avais liés, et je vous attendais', etc.. »
Ces rencontres peuvent avoir lieu aussi le long d'un fleuve,
au bord d'un lac, sur une plage :
t Allons, ma sœur, allons dormir au bord du lac, où j'ai
vu mon ami chasser aux oiseaux.
1. B. Cane., 759, 790 (rendez-TOUB donnés à la fontaine) ; 79S (l'ami j passe par basard) ; 29L ()d) : 796 (ta jeune fille déclare à sa Diëre qn'eUe ira à Ib fontaine),
B. Caae
3. B. Cane., 794. Il y a on poêle, Fera Hei^o, qui ne s'eet guère exercé qoe Bur ce tbénie^ t. 7S7-79T. Due chanson françitige du eomm. du xvil* âMe (Weckeilin, p. 187) a un refrain qui devait primitircment s'y rapporter :
J'u vu la «r[ du boii «Uly El boii* t k IddUIb*.
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4 ... Sur les rives du lac où j'ai vu mon ami, son arc à la main, chasser aux oiseaux.
• ... Il avait son arc à la main pour tes frapper : quand ils chantent, 6 mon ami. laisse vivre les oiseaux >. i
Les pèlerinages fréquentés fournissent aussi d'excellentes occasions de se voir * : comme on est pieux, on a deux motifs pour y aller :
• J'irai à Santiago pour y faire oraison et pour y voir mon ami,..'. »
Les mères ne laissent pas de s'inquiéter et mesurent parcimonieusement les permissions * ; mais nous savons déjà le cas que l'on fait de leurs défenses.
« Pour Dieu, ne soyez pas fâchée, ô mère qui êtes ma maîtresse, de me voir aller à San Salvador; car si aujourd'hui trois personnes y vont, — belles I — je serai l'une d'elles, certes!
t Je veux, pour faire oraison, y aller aujourd'hui, et, à ne vous point mentir, si deux personnes y vont — belles 1 — etc.
• Mon ami y sera, et je veux aller l'y voir pour lui être agréable, et si une personne y va, — belles! —je serai celle-là, certes ' ! >
Là, on brùle des cierges pour être aimé*; quelquefois on est exaucé, on revient l'amour au cœur'; quelquefois aussi, on a des déceptions : l'ami a manqué au rendezvous •. Alors on jure de se venger*; on demande au saint
B. ûme
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de punir l'infidèle ' ; il n'est pas rare que ce soit sur le saint lui-même qu'on fHsse passer sa colère :
€ Cerles, s'il eût amené mon ami. jamais autant de cierges . n'eussent brûlé sur son autel; mais il s'en repentira, et il n'aura qu'une méchante bougie'! »
Si les mères ae délient à ce point des pèlerinages, c'est qu'elles se doutent de ce qu'on y fait : ils donnent lieu, en effet, à des divertissements très profanes : on y danse, on s'y fait admirer des galants :
« Puisque nos mères vont à Saint-Simon de Val de Prados brûler des dettes, nous, les petites, songeons à aller avec elles, et tandis qu'elles brûleront des cierges pour elles et pour nous, nous danserons.
> Nos amis viendront, pour nous voir danser. Ils verront danser de jolies iilles ; et, puisque nos mères veulent y aller, tandis qu'elles brûleront, etc.. '. »
C'est ainsi que la chanson de danse est ordinairement rattachée à un autre thème ; elle est assez rare, les variétés ayant fait lort au genre; mais de nombreuses allusions y sont faites et il nous en est resté quelques spécimens fort jolis :
t Dansons toutes, toutes ensemble, amies, sous ces coudriers en fleurs : toutes celles qui sont jolies autant que nous sommes jolies, si elles aiment un ami, sous ces coudriers en fleurs viendront danser*. >
De même que les jeunes filles déclarent à leur mère qu'elles iront à la fontaine ou au pèlerinage, elles lui signilienl qu'elles iront au bal :
• Mère jolie, je vais au bal — d'amour !
t Je vais au bal qui se donne en la ville — d'amour.
• En la ville de celui que j'aimais — d'amour ' ! t
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Ce sont souvent des reproches qui les accueillent à leur retour ; les suites de la dôsobéissance sont menlionnées d'une façon plus ou moins claire :
< Vous avez, ma ûlle, été au bal, et vous y avez déchiré votre manteau.
• Et vous y avez déchiré le manteau que vous ^viez fait malgré moi'.,. »
C'est absolument le même thème qu'on retrouve si souvent dans Nithart*, avec les quelques modiScations qu'imposaient au poète les mœurs un peu dilTérentes de ses compatriotes. En Allemagne, les rendez-vous ne se donnent point à un pèlerinage ou sur le bord de la mer, mais sous 'les tilleuls où j> lieu, le bal qui réunit filles et garçons. Gomme en Portugal, le bal est le rêve des filles et la terreur des mères. Comme en Portugal, la fille sollicite une auto- ' risation, ou se borne à prévenir qu'ellejiart.; la mère use de tous les moyens pour la retenir : tantôt elle enferme les vêtements de fête de la rebelle dans un bahut dont elle cache la clef*, tantôt elle la menace du bâton*; la menace est quelquefois suivie d^effet, et nous assistons à une scène de pugilat*.
Nous avons déjà abusé des citations ; nous voulons cependant transcrire une de ces pièces, pour montrer l'étroite analogie qui les unit aux chansons portugaises que nous venons d'examiner :
« Réjouissez-vous, jeunes et vieux I Mai a mis l'hiver en déroute. Partout, les fleurs éclatent ; partout, de mille façons, ^
1. B. Cane., 796. Daos une BOtre pièce, beaacoup moins naturelle (iGt), le même thème a été traité fort libremeat : c'est la mèie qui eo^ngc «a tille ï danaer derant non ami, et celle-ci suppose que ea mère a cun^u le projet défaire monrir le malheureux de désir et d'amour.
S. 8nr 31 pièces, il j en a 9 qui mettent en ccène une lille qui veut aller daoBer et «a mère qui essaie de l'en empêcher (Bd. Hanpt, n" 2, 6, 7, 8, 17, 18, 19,20,22).
3. Neidhait tod Renentbal, Bd. Haupt, a- 22. — B. Lied., xxv, 210.
Baupt, n
sur leB branches, les rossignols font entendre lea voluptueux appels de leurs chants.
« La forêt est toute verte de feuillage. Ne croyez point ma mère; c'est en vain qu'on lierait mes jambes d'une corde », — s'écriait une fille, tout enflammée, i J'irai danser avec les jeunes gens, aux champs qu'ombragent les tilleuls. •
Sa mère l'entendit : < Si tu reçois de bons coups de bâton dans le dos, tu n'auras que ce que tu mérites. Quoi I méchante petite linotte, veux-tu déjà sauter hors du'nid?^^ ïiens-toi là, et rettousKe tes manches. > (pour te remettre au travail (î)'.
Le rOle presque invariable de la mère dans ces petits drames est de prodiguer les avertissements, les conseils d'une sagesse morose et jamais écoutée*. Heureusement pour les amoureux, il y a un personnage qui fait pendant -^ à celui de la mère : c'est la confidente, toujours disposée à servir leurs intérêts*. Quand l'amante se montre un peu froide, elle la réprimande, l'exhorte à faire quelque bien à un ami qui se meurt pour elle* : < Depuis qu'il voua sert, quel bien lui avez-vous fait ? • — t Aucun. » — • Alors hâtez-vous*t II se meurt d'amour, et pourtant il n'ose vous parler; il est bien juste que je le fasse pour' lui*. > S'il a manqué à un rendez-vous, c'est qu'il voua craint; il ne faut pas lui en vouloir'; deux amants qui
I. 6. lAed., XXT, 83. — Le di&togae entre In Glle st In mère se retrouTe cliei le» imitateura de Nithnrt : U. ». Winterglctlcn <B. Lied., XXXVIII, I ; iicbArpreoberg:. LIV, 1 ; QeUar, LVII, SO ; nnon.. XCVIII, 436), et eouTeot nuBu Anna les pièces fnussement attribuées A Ifithart. V. l'édition Hnupt.
3. Il «9t inutile d'énumérer toutes les pièces de oe gente qai forment an moias le quart <lu chansonnier portugnis du Vatican.
3. Ce râle est quelquefois rempli par la sœur de l'amante (SU4, 88£. 891-3).
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s'adorent ne doivent pas être brouillés longtemps ; vous êtes triste à cause de lui, et lui à cause de vous ; le mieux est de vous réconcilier '. — Tels sont ses discours ordinaires; elle pousse même l'intérêt jusqu'à l'indiscrétion : si quelque autre femme fait mine de s'approcher de l'homme aimé, elle en avertit son amante'. Quelquefois elle aspire à sortir de son modeste rôle. et demande qu'il soit aussi un peu question de son ami à elle '. Elle ne se borne pas à prodiguer les bonnes paroles : elle sert d'intermédiaire ; s'il y a un message à porter, elle offre de s'en charger'; elle fait aussi bien les commissions de l'amant à l'amante ' que celles de l'amante à l'amant '.
Comme on le sait, les poètes portugais se complaisent à décrire des scènes entre femmes : aussi, si nous voyons l'amie se charger du message, nous ne la voyons pas au moment oii elle le remet _à son adresse En Allemagne, la scène est plus variée : la chanson du messager, avec ses différentes variétés, est un des lieux communs chers aux premiers Minnesinger.
L'Amant. — « Messager d'une amie anxieuse, dis à la plus belle des femmes que je ressens une doulenr sans mesure d'être aussi longtemps séparé d'elle. Je préférerais son amour au chant de tous les oiseaux ; mais il faut que je sois éloigné d'elle : triste est mon coeur I >
La Dame. — • Dis au noble chevalier qu'il se gîirde d'une tristesse excessive... Moi aussi je souffre de son absence. Souvent mon cœur s'émeut. Sous un visage impassible, je cache un mal dont je voudrais me plaindre à luimême^. 1
Ailleurs, nous voyons le messager lui-même accomplis-
M. F., 32, 13 (Dietmar v
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plissant sa mission : on peut trouver que celui de Dietmar a quelque outrecuidance pour son maître, et manque un peu de discrétion :
I Je suis un messager qui vous suis envoyé, û femme, pour votre bonheur. Un chevalier qui vous a distinguée dans le monde entier pour vous placer dans son cœur se plaint auprès de vous, par ma voix, de son déplaisir. Il vous fait savoir que, depuis qu'il vous a vue, il porte un cœur soucieux. Il souffre de la longueur de l'attente. Conduisez vite cette affaire à bonne Un, avant -<iue sa joie ne soit' tout à fait évanouie '. >
Le messager est le personnage que les mœurs courtoises ont substitué à la confidente des chansons plus anciennes; mais celle-ci reparait dan^i Nithart, qui, nous l'avons vUi,s'.Ê3t plu à conserver à quelques thèmes leur tour archaïque;'le dialogue entre l'amante et sa ■ trùtges-- ]iil » est fréquent chez lui et les poètes de son école =, et souvent plein de naïveté et ile grâce ; cette confidente a ordinairement une .physionomie un peu plus personnelle que dans les chansons portugaises : quand son amie n'est pas aussi expanslve qu'elle l'eût voulu, elle se rebifTd- et s'emporte'; elle ose engager avec elle de véritables débats syr le compte qu'il faut faire des hommes *, ou d'autres sujets du même genre.
Ce n'est pas seulement du mauvais vouloir des parents qu'ont à souffrir nos amoureux; les événements aussi leur sont contraires : souvent l'amant est obliger de s'éloigner; la chanson d'adieux est fréquente, tant en Portu* gai* qu'en Allemagne*. Ce qui augmente le désespoir
B, Caïu., m, 422, 633, etc
6. M, F,, 4, 36 (anoa.) ; 6, 20 (KUrenberg); 7, 10 (Id.), e(«.
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de l'amante, c'est qu'il part le plus souvent malgré ses supplications ou sa défense *. Quelquefois ce départ reste sans explication; mais souvent aussi la cause nous en est connue : l'amant se rend k l'armée, où il est appelé tantôt par un ordre formel ', tantôt par son courage» et parce qu'il veut, pour • valoir davantage ■ *, aller à Grenade combattre les Maures et t en tuer beaucoup > *.
Cette situation, si simple, si naturelle, et populaire sans doute — car elle a dû ôtre maintes fois le reflet de la réalité, — a passé dans la poésie courtoise : nous n'avons pas autre chose, en effet, dans certaines chansons de croisade ^irovençales, françaises et italiennes, où nous voyons une amante s'arracber ù grand'peine au bras de son amant ou se lamenter sur son absence ^. Puis, — car des motifs aussi héroïques ne pouvaient pas toujours être invoqués, — la cause du départ finit par rester dans le vague : on nous montre seulement deux amants obligés de se séparer *. Enfin, des poètes plus ingénieux s'avisèrent d'un motif qui ne pouvait qu'honorer leur délicatesse : ils affectent de s'éloigner parce que leur présence inspire aux < losengiers > de fAcheux propos, et qu'ils veulent ménager la réputation de leur dame :
( Mes larmes viennent du fond de mon cœur, dit une amante dans Kûrenberg; mon compagnon et moi, nous
1. B, Catm., lai, 20S, S29, 271, 2TS, 281, 292, 319, 377, 391, 613, 526, 527, 711, 729, etc.
B. Ome., 76S
6. Mwcabrun : A lafaatana. — Q. de Dijon : Chanterai por mon eoragt, a* 21. — G. d'KHpinaii : Jhenualem, graiU damage, n» 191. — Rinaido d'Aqnino : Qiamiaai non mi coafnrto, Cnrd. Cant., p. Itt,
6. C'est ce giie nous trouvons dans des pièces îtalieaDes dont noue avone déjà dit un mot ; le motif y est du moiDH indiqué d'uD fiiçon bien pan précise ; a Dolcie m» donna'l gire — Non è par ma yolontate, — Che m' conTene nbidire — Quel che m'n in poteetale. n Cette chnnson ^Datte min, AiU. B., I, 142) est de l'empereur Frédéric II. Nous pouvons juger par lA de la foi qu'il faut aroir dans les renseignements que tes poètes nous don-
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devons nous séparer : ce sont les menteurs qui causent ce malheur. Que Dieu les maudisse ' t *
Oetle idée eut du succès ' : il n'y a guère de poète courtois qui n'explique le moindre de ses voyages par le souci de la réputation de sa dame : L'unanimité avec laquelle tous développent ce tlième nous rend fort sceptiques sur la réalitâ des faits .auxquels ils font allusion. Ce qui est remarquable, c'est qu'ordinairement, dans celles de ces pièces qui ont une allure populaire, c'est l'amante qui semble ressentir la plus vive douleur, et dont les adieux ou les regrets sont les plus poignants; au contraire, dans celles qui ont subi davantage l'influeoce courtoise (et qui ne se trouvent guère qu'en France et en Italie), c'est l'amant qui, en partant, proteste de son désespoir, ou, de l'exil, envoie à son amante l'expression de sa douleur *. '
L'amant éloigné, nous assistons aux plaintes de l'amante. Ce thème, connu des poètes allemands, est peut-être celui que la poésie portugaise a exploité le plus fréquemment :
• Rien ne me parait si doux que la rose rayonnante et l'amour de mon amant. Les oiseaux qui chantent dans la forêt charment tous les cœurs; quant à moi, si mon doux ami ne vient pas, je reste insensible à la volupté de l'été *. .
Ce sujet a inspiré de délicats et tendres accents aux amantes que font parler les poètes portugais : depuis que l'amant est parti, le sommeil les fuit; elles ne goûtent plus aucune joie; elles ne savent plus que gémir et
M. F., 3, 17 (anon.). Ct 7, 10 (KUrenberg
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pleurer'; elles 3e meurent de désir; pourtant. qu'on ne le dise pas à leur ami; c'est assez qu'elles meurent sans le faire mourir de leur mort * ; elles maudissent le roi qui l'a appelé ou le retient; car, s'il était libre, sans doute, il ne tarderait pas tant*. Elles tremblent en pensant que, le lendemain, il monte à l'assaut, et elles invoquent pour lui sainte Cécile *. Elles demandent de ses nouvelles à quiconque peut leur en donner '; elles se décident à aller en chercher elles-mêmes; et leur mère, toujours prudente, juge bon de les accompagner*; elles vont l'attendre sur le cbemin qui doit le leur ramener, ou au bord de la mer qui le leur a pris '; elles vont s'asseoir sur le rivage, et pensent longuement à lui :
< Sœur jolie, venez avec moi à l'église de Vigo où la mer se soulève, et nous contemplerons les flots.
* A l'église de Vigo où la raer se soulève : là, ô ma mère, viendra mon ami. Et nous, etc.. ^ •
Ces Ilots qui doivent ramener leur ami, elles les interrogent, sans métaphore :
t Ondes de la mer de Vigo, dites si vous avez vu mon ami, et s'il viendra bientôt °. >
« Flots que je suis venue voir, saurez-vous me dire pourquoi mon ami tarde et peut vivre sans moi'"? »
Quelquefois, perdues dans une contemplation extatiaue, elles rêvent qu'elles sont entraînées par le flot, comme s'i|, devait les emporter vers leur ami. Voici une pièce qui a
1. B. Cane., 199, 298, 340. *19, 730, 785, BOl, 806. 841, 849, 862, etc.
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bien ce * quelque chose de mystérieux et de vague » que Goethe admirait dans certaines ballades allemaudes :
I J'étais assise près de la chapelle de Saint-Simon; j'ai été entourée par les vagues, qui sont très hautes, — en attendant mon amil
• J'ai été enveloppée par les vagues qui sont très hautes; je n'ai point de.bateUer, et ne sais paa ranmi-, — en attendant, etc.. »
> Je n'ai point de batelier et ne sais pas ramer; aussi je mourrai, belle, dans la grand mer — en attendant, etc. '. >
C'est sur «ne barque que leur ami est parti; c'est sur une barque qu'il reviendra; aussi, chaque fois qu'elles en aperçoivent à l'horizon, elles s'imaginent qu'elles vont y voir leur ami :
> Sur des barques neuxfis mon ami est parti : ce
sont des barques que je vois venir : c'est \k, ma mère, qu'il est ', »
Quelquefois, en effet, saint Jacques leur ramène leur ami * : un sur message a annoncé son arrivée : il revient des mers lointaines ou de l'armée, où il a combattu les Maures et conquis l'estime du roi *. Ce sont alors des transports de joie : elles essaient de les faire partager à leurs compagnes ou à leur mère'; mais ceile-ci du moins se montre froide, car elle comprend qu'elle va avoir de nouveau à surveiller tous les pas de sa fille*.
A côté des tristesses de l'éloignement, les poètes allemands ont aussi placé les joies du retour :
B. Cane
2. Cano., TT4. — Cf. 7TG. Ce motif, comme ceini des cerfs i. tu fontune, a élé dëtHChë do llièine priocipHl et traité seul. Il y n un certain nombre de pièces qui n'ont pHB grand ffsna par ellei-memes, et qui parlent simplement de bArques que le roi fait faire, que te roi lance inr la mer, etc. (753759).
B. Cane.,%%i
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< J'ai appris une nouvelle qui doit réjouir mon cœur : il est rentré dans ce pays, l'homme qui vh dissiper tous mes chagrins... Soncis, je vous donne congé... Que son retour me rend lieureusel Comme il sait bien servir tes femmes M »
" Je devrais t'en vouloir, si cela servait à quelque chose, de ce que tu as tant tardé. Depuis que je me suis séparée de toi, j'ai éprouvé la plus grande douleur; mon cœur, oppressé jusqu'à ce jour, veut bien se rouvrir à la joie. S'il est vrai que je n'ai pas vu ton retour avec plaisir, puissent .ro^aceablfinJes plus grands maux '! j
NTais ces heureux dénoâments sont rares : le plus souvent, l'absence porte ses fruits : l'amant, après avoir juré à celle qu'il aimait qu'il serait • des j eus loin et del cuer , près* », finit par l'oublier: c'est presque toujours, dans les pièces portugaises, qui paraissent les plus archaïques, l'éloignement qui cause l'abandon ; c'est pourquoi noua '' plaçons ici l'étude de ce thème ; mais i! a été traité fort souvent et jl&Jûâa. des façons chez tous les peuples qui ont imité notre poésie lyrique. La chanson de la femme abandonnée est de celles qu'on retrouve partout et môme chez nos poètes courtois. Nous avons déjà eu. l'occasion de l'étudier en France, et de montrer qu'elle avait plus ou moins subi l'influence des mœurs chevaleresques. On peut en dire autant des pièces allemandes : la convention n'en est pas absente; il y a cependant quelques morceaux d'un sentiment profond et d'une couleur originale ; « J'avais^levijin faucon plus_d|un_an; je l'avais apptii- '^^voi&â.de la façon que je voulais qu'il fût; j'avais jlocd- son plumage. Mais, après s'être élevé très haut , il s'est abattu dans une autre contrée. Depuis lors je l'ai revu : il volait
QoBtier de Boignisa : A la joie, Scheler, II
.yGoogle
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avec grâce ; il porUit à ses serres des rubans de soie^Pj]iasa_ Dieu réunir ceux qui s'aiment M »
Nous trouvons le même sujet traité fort simplement en Italie par Odo délie Colonne ' :
€ HéiasI malheureuse que je suist Comme l'amour me possède I Comme il remplit mon coeur d^amertume..j:elui qui m'a conquise! La seule joie que je puisse goûter maintenant est de voir accourir la mort. J'espère qu'elle ne tardera pas à me délivrer.
< 0 ma vie, me disait-il quand it me tenait^n secret, j'aime mieux posséder ton amour qu'avoir le monde entier en mon pouvoir. > Et maintenant il m'abandonne...
... t Va, ma chanson, frappe-le au cœur s'il me dédaifjne
encore; mais ne le frappe point trop fort; ne lui fais pas
^ de mal. Frappe plutôt celle qu'il aime : tue-la sans pitié I
Puis ramène-le-moi : que je revoie son visage rayonnant;
je serai alors tirée.de peine et comblée de joie *. »
Les pièces portugaises, nous venons de le dire, attribuent à l'in&délité de l'amant une cause toute simple, la durée de son absence : c'est un trait probablement em- ' prunté à la poésie populaire. Les gmantoa prpfj^pptonf sr^i^, vent le sort qui les attend : elles s'inquiètent de ne recevoir de leur amant aucune nouvelle * ; le terme qu'il avait fixé lui-même est passé depuis longtemps *-Jl_faut qu'il -.aoit mort de sa douleur, ou peut-être n'en est-il que trop
1. Il 7 A une imRge analc^ue dam une pièce attribuée A Dietmar, maii que W. Scberer conaidëre comme Baon^ine, et qa'il croit aoe des plaa anciennes de toute la lyrique iillemiuide (M. F., 37, *). — CE. encore 4, 1; 7,19CKUrenbeiï); S3, 7 (Dietmar).
B. Omo., 160, 305, «», 842, etc
G. B, Cant., 189, 2H, 297, IIS.
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bien guéri '. Ilji fait sans doute quelque autre amour qui ^ le console *. Cette incertitude est cruelle : mieux vaudrait qu'il osât avouer la vérité '. Souvent elles s' obstinent à fermer les yeux à l'évidence ; sans doute leur ami leur cause une grande peine, mais il ne le fait pas_exprés ; il >aimerait mieux mourir *. On dit qu'il aime une autre femme, qu'on l'a vu parler avec elle LiialQianiea giifl-tout '' cela.: on sait à quoi s'en tenir *. On va jusqu'à offrir de — soi-même son pardon à l'infidèle : < Sans doute, je suis fâchée; mais vous n'avez qu'à paraître, et je me défâ-\ cherai bien vite •, >
Pourtant, il faut bien, en un de compte, ouvrir les yeux à la lumière, par exemple quand l'amant se charge lui-même de notifier par lettre son infidélité '. On s'aperçoit alors qu'on s'est aveuglée longtemps. « Vous me juriez, s'écrie-t-on, que pour moi vous mouriez, que pour moi vous faisiez toutes vos chansons*, que vous ne pouviez vivre sans moi ; mais vous ne m'aimiez pas tant , . qnft vous le disiez", • — Il est rare que ces pauvres abandonnées se résignent'", qu'elles prennent_le_jage-parti-de ne vouloir à celui qu'elles aimaient ni mal ni bien"; le plus souvent, elles méditent contre lui de cruelles vengeances '*; elles ne seraient pas les filles de leurs pères si elles ne le forçaient pas au repentir ". Elles prétendent qu'elles ne l'aiment plus du tout, mais elles avouent qu'il \eL^r en coûte M ; elles_aflal_édiiiées maintenant sur ce que
B. Ohm., 40S
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yajgnl les serments des hommes*; elles _enjïageiit leurs amies à faire comme elles et à ne plus croire personne :
« Il fut un temps où j'avais un ami que j'aimais de tout mon cœur; maintenant, je n'aime et n'aimerai plus personne de toute ma vie, puisque celui-là m'a menti qui me disait tonjours la vérité, et jamais ne me mentait.
• Il y a peu de temps encore, il me jurait qu'il n'aimait aucune autre femme que moi. et je sais maintenant qu'il en est une qu'il aime; aussi je ne croirai plus personne, puisque celui-là m'a menti, etc. ' •
Mais snpposons un instant que l'inûdèle revienne à celle
qu'il avait aimée : cette grande colère ne tiendra pas
contre un mot de repentir; nos poètes ont voulu montrer
qu'ils ne la prenaient pas trop au sérieux, et l'un d'eux a
/ esquissé une jolie scène jle àé|Ût-amoureux :
» Ami, j'avais un grand chagrin à cause de vous; mais je veux l'oublier, puisque vous êtes revenu et que vous rentrez en mon j)Oii:ïojr. » — i Hélasl mon seigneur et ma lumière, si vous avez eu quelque peine à cause de moi, pour Dieu, qu'elle_3^adoucisgflJ »
» Je vous en voulais si bien que j'avais juré à San Salvador que jamais plus je ne vous aimerais, i — • Hélas! etc. »
— ■ Ami, vous êtes en ma puissance et je pourrais me venger de vous si je le voulais; mais j'aime mieux vous pardonner. • — « Hélasl etc. *. •
CHAPITRE II
TUUS CES TUÈUr» ONT ÉTÉ TRAITÉS EN FRANCE DÈS LE UOYEN AGE.
Nous allons essayer maintenant de démontrer que tous les thèmes que nous venons d'énumérer ont existé dans notre plus ancienne poésie lyrique du moyen Âge'. En éclairant les refrains, où on pourrait hésiter à les
I. Noai cileroDB d'abord nn certain nombre de refraina se rapporUat aDz genrea étudiés dane les chnpitreB précédenti ; ils ne nous apprendront rien sur ces genrea, sinon qn'iU avaient été traitéx nunsi sous forme da rmdett ou de chansons de danse, et qn'ils avaient dnntié lien à une production poétique plus abondante qnc les textes ne le feraient sapposer. Noua commençons par quelques fragments <)□{ semblent inspirés par la pastourelle, mais qai ne nous nnl pas para s'y rnttacher aieei évidemment pnur etra cités ptuï hKut; nous pincerons ensaite cenx qui sont relatifs nu Ibème de la mal mariée.
Rabin, Habin, R<Ain, ugair «m
« mil belB.
iMol
Robin m'iims, Robin m'i.
Robin ffl'. dunndio, <i m'.Tr,.
IM
|B. Rom
ÎIK.)
(B, /to™
ÎS3.)
178 LA POÉSIE FRA^ÇAlSB A L'éTRANQBH.
reconnaître, par le rapprochement de certaines œuvres purement populaires anciennes et modernes, où ils apparaissaient très nettement, nous prouverons que ce sont bien eux qui forment le sujet de ces fragments si misérable-
II un chipelel d< (Ion que rninvai mariiga. (CA. dt SaiM-GUla, K.)
a norir pucel* qu'BToIr nuiifM miri. (CA. de SaiHt-Gillt$, iO.)
dont, liMa. mon nui auigri nulf [Ch. de SaM-OilUt, 117.)
t donell maril.
Erré., .frii.
y» n'i donxlrw mit «Dlr. ma bru joli
(B. Ao«., ITS.)
OiUtlItlnuri l'aoeleldiHidoit; jSMtnipunuriiot droit.
(B. Jton., 1
a, m.m;Mot.,n.t,);
H me but mei muii
laiHtteT
e ne betei mie.
T«li PM Dgrric.
bien coofei d'emu
dame n*ul mer
m<i] ml» i merier,
i «« rod .mu
ime qui t mal mar
■'■1 lot imi.
IH pM i blaimar.
(B. Sam.
(B. fiom.
ÏO.)
«Bm., «,
IM
(Jf<x.. a.
(B. Sam., Et, »0.) (B. Ain., »3.)
HaI ait qui par maii . UD laial ami.
Di«u> ne me doinit congé d'aa
{Mot, 1, la. a. «o(., i.t iiT.) (Jf«(., [, t»; II, fM; D< CanM. III.)
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menl mutiléa et dont quelques-una — ceux dont il va 6tre„ question, — sont antérieurs à la lyrique courtoise. Nous chercherons ensifite une contreèpr"""'* "t nous trouverons une coDlirination de nos vues dans l'étude de morceauis narratifs soit contemporains des refrains, soit antérieurs à eus, où ces mêmes thèmes sont amplement développés, et qui nous montreront de "lus dans quel esprit ils avaient été traités : la différence profonde qui, au point de vue de la conception de l'amour, p^pare les deux phases de notre poésie lyrique, apparaîtra ainsi clairement et comme d'elle-même.
DoDi imia, par tw mi dnlnlnt met mul).
{B. Aon
tt.)
BWD doll «offrir Im <Ungi>r> WD miri, qui unoun > louU u TolonU.
IB.Rom
nichiéi qoB peli. i g.igat«. ; .u rloUir p«rd«. y« t.»..
tOd. B«a. M.
Béd.)
UBt al jt iDiin en unor nu psniée.
(Hoalat, n> 810,
ndd.)
f li ne lein! por mon lurl na die.
H minu ..t.. jeot ueul .T.nck(.) »>i.
(*.(., Il
3T; B- Som
Voi iré* U druerie. imii, de mol,
IMol.. 1
Sonfrëi. merii et •! n« todi nnuit.
demilD n'irai *t mei emii uuil.
{Mol., U,
Doraa, imimt, jg >a> en pri, doniei jiJoui, et je m'enroJHni.
{Mal., II,
W; B. ihm
KW.I
«■1 MA emon de riliin. Inp «t endormie.
(B. Xom.
sas.)
J( n'er» tu TÎliin dMii h ci»rt n mo leat.
(C*.rf
Salnl-Glllt
nitin. litn (Ut.
(Mot.. 1
VU.iiu. Toui'demorr«e el je m'on TOi> o li.
tM^I.. 1
ÏÎ3.)
DlMi, TU Ih cl, lu dont in), jt Tilaini ne >'! do
mi».
(Jfol., Il
Serait do» •llumemer! N«dI] ji, nenîl jl; detubiee 11 ipreaderi.
(B. Btm.
(B. Aon.. 17B; Cft. de Salnl-Gillei, 8
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Nous avons dit plus haut que la foi nie la plus fréquente et la plus ancienne peut-être, dans notre lyrique populaire, devait être la chanson mi&e dans la bouche d'une jeune ûUe, avec les mille nuances de sentiments et les diverses situations que ce genre comporte. Nous allons retrouver dans nos refrains et uos chansons populaires toutes les variétés de ce genre, que vieut de nous faire connaître l'étude des poésies étrangères.
C'est d'abord la jeune fîlle qui a trouvé un amoureux à son gré :
J'ai trouvé qui m'amera.
{Mot., I, 278.) Fines anioretes, Dieus, que j'ai et que je sent m'i tienent jolivete.
{Mol.. I, 4a.)
J'ai une amourete a mon gré qui me tient jolive.
{Mot., I, 47; B. Rom., 197.)
Cis a oui je sui amie est cointe et gai; por s'amour serai jolie tant com vivrai.
{Mot., I, 245; Bail. Oxt. 98.
Cf. Mol., I, 234.)
Amis, au cuer me tient por vous amours qui me maistrie. (B. Eom., 52.)
J'ai amin coiute et joli, et je eeux sa loiaul amie.
(B. Rom., 127.)
Amis dous, 11 malz que j'ai me vient de vous.
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Aies moi contratendaDt, je eui vostre amiete,
iMot., II, 53; B. Rom., 214.)
ChascuDS me dist : bêle, amez moi : Deus, et j'ai si très bel ami.
{B.Rom., 33.) Je fu de bone houre née ke j'ai bel amin.
Âimerai-je don se mon ami dou?
Naje, se Dieu plaist, autrui n'amerai !
(B. Rom.. 178.)
Sire DieuB, cui donerai-je mes loiaus amoretes? Je ne les donrai uan se bien nés eai u mètre : Ve le la , celi kis ara.
(B. Rom., 181.)
Cil doit bien grant joie avoir cui j'ai m'nmor donée.
(B. Rom., 196, 372.)
Dex, je sui jonete et sadete et s'aim tes cni joennes est et sades et sages assez.
(B. Oom., 243.)
Se je ciiant, j'ai bel ami, j'ai m'amor nssenée.
(B, Rom., 353.)
Li pensers trop m'i guerroie de vous, douz amis.
(B. Som., 285.)
Les refrains' que nous venons de citer ne aont pas la seule trace que c» genre ait laissée dans notre poésie; il se retrouve encore dans quelques ballettes du manuscrit d'Oxford {n" 82, 88, 89. 91) : ce recueil de ballettes, bien qu'il se compose surtout de textes d'une parfaite plati- _Jude, a du moins le mérite de nous avoir conservé quelques pièces se rattachant à des genres anciens; celles dont nous parlons seront publiées à l'appendice de ce livre.
Mais en France, comme dans les poésies étrangères, l'expression des joies que procure l'amour est rare : nos poètes, eux aussi, ont jugé plus intéressant de peindre
.yGoogle
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ses tristesses. La plus grande que puiBse éprouver une jeune fille qui sent s'éveiller en elle le besoin d'aimer est d'être obligée de le lajsser sans emploi :
Jolie ne suis je pas, mais je Bui blondete, d'amin soulete. {Bail. Oxt. 16; B. Rom., 156.)
Amorit Bont perdues, seulete demour.
A. tort Bui d'amora blasmée, lasse, je n'ai point d'ami.
{B. Rom., 31.) Tonte seule passerai le vert boscage
puisque compaignie n'ai. {UoL, IT, 98)
Lasse, trop me dueîl!
Sanz amor ne puis durer ne je ne vueil-
Âmie Bui bsqz ami la plus loials qui soit. Diex me doint toial ami se je l'ai deservi
(B. Rom., 40.) (B. itom.,40.)
(Uot.. II, 48.)
Cornent garira dame seaz ami
cni amors mehaigneî (B. Rom.,3S-)
Tuit li amerous se sont endormi :
je suis belle et blonde, se n'ai point d'ami.
(B. Rom., 10.)
Je n'ai pais amoretas à mon voloir, si en seux moins jolie.
(B. Rom., 117; Rom., X, 522.)
Enmi ! Enmi I Enmi ! Lasse, je n'ai point d'ami.
(B. Rom., 167 et 342.)
Chi a belle pastorelle, s'ele avoit ami.
(B. Rom., 177.) Et Bi n'ai point d'amin.
(B. Iktm., 156.J
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Seuz al senz ami amie.
(B. Rom., 365.) Est-il donc drois k'amouro m'i laissent?
(B. Rom., 379.)
Le moyen âge avait, paralt-il, un faible pour les blondes; ce soDt surtout les brunes, en effet, qui se plaignent de la solitude où on les laisse :
Cleira brunete sui, enmit Laisette, et si n'ai point d'amin.
(B. Rom., 156.)
Pourtant les brunes eUes-mèmes trouvaient parfois ie_ plnrnmnnt dn leur cœur :
Je Bui brune, s'avrai brun ami ausi.
(B. Rom.,iQ.)
En non Deu, j'ai bel ami
cointe et joti. Tant soie je brunefe. /
(B. fiom., 108.) \
C'est surtout du cAté des parents que viennent les obstacles : on peut juger de la résistance que nos amoureuses trouvaient cbez les leurs par l'énergie de leurs revendicationa d'indépendance : --..-■
Vous le 'me défendes, l'amer, mes par Dieu Je l'amerai. (Mot., 1, 245.) Toz li monz ne me garderoit de faire ami.
(B. Rom., 32.) Vos direz quanque voidrez, mais j'amerai.
(B. Rom., 39 et 82. — Cf. ifo(., 1, 177.)
Or du destraindre et du mètre en prison : je l'amerai, qui qu'en poiat ne qui non.
(Rom., X, K2.) C'est la fins, que que nus die, j'amerai.
(V. plus haut.)
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Se voua et vous J'aviéa juré, s'ameraî-JB,
(Mol., r, 246; cf. Rom.., X, 521.)
Or du deatraindre et du matra en prison t J'amerai cui que en poist, ne cui non.
(Jfo(., 1,246.)
Dorenlot, Deus, or hnéa, j'amerai.
(B. nom.. 371.) Deduxans eul et joliete, s'amerai.
(Bail. Oit. 91, inôd
Hè Deus, Deun, Deua, j'ainu cuer amoretes, a'anierat. (Scheler, II, 143.)
Lee mameletes me poignent, je ferai novel ami.
(B. Rom., 169)'.
Mais cette façon de concevoir le sujet, que noua rencontrons nu8si dans les rédactions étrangères , n'est peut-ôtre pas la plus ancienne : étant donné ce personnage d'une jeune fille qui sent les premiers troubles de son cœur, nous penserons que son idée sera d'abord de songer au mariage : si elle a trouvé celui que son cœur j^Svait, elle demandera à ses parents de le lui faire épouser; sinon, elle les priera de^oiiger eux-mêmes à la jourvoir. C'est ainsi que les choses ont dû être présentées d'abord dans la poésie populaire, qui n'est point ennemie des solutions simples et franches; est-il naturel, en effet, que deux amoureux entrent dans une si grande colère parce qu'on les empècbe de s'aimer? Leurs sentiments ne défient-jls pas toute contrainte? C'est donc qu'ils demandaient quelque cbose qu'on pouvait leur refuser. Le thème de la jeune fille demandant un mari nous paraît donc antérieur à ceux que nous venons d'énumére'r; on ne le rencontre pas, il est vrai, dans les refrains; mais on sait que les
CBS THÈMES ONT EXISTÉ EN FBANGE. 185
refrains eux-mômes ne nous représentent pas la poésie populaire du moyen âge sous sa forme originale : pour l'époque ancienne, nous ne pouvons apercevoir cette poésie qu'à travers des remaniements : ce n'est qu'au xv" siècle qu'on eut l'idée de former des recueils où on transcrivit les chansons telles qu'on les entendait : aussi voyons-nous ce thème pulluler dans tous les recueils de ce genre, de cette époque à nos jours:
Mon père, voua ferez que eage
En brief temps de me marier;
Car je pers la Deur de mon &ge :
Adieu mon jo!y temps paaaé!
{Haupt, p. 107 [1^7] ; cf. Week., 33S [1^. M
En son chemin rencontre une fille de pris.
Qui a dicl à sa mère : Ma mère, je veux Robin !
(Haupt, p. 50 [1607]; Week., 127 [1557] ; cf. Week., 430
[1552], 166 [1615], 301 [1631] ; — Zeittch., f. rom.
Ph., t. V, no. 11, 23; Rolland, II, 204-6; Decombe,
116 et 184.)
Mon père et ma mère & Rouen s'en vont ; Ils sont en parole qu'ils me marieront; S'ils ne me marient, ils s'en repentiront.
{Comédie des Chansons [1640]. Ane. Th. français, p. p. VioUel-le-Duc, tome II, p. 166.)
S'ils ne me marient, ils s'en repentiront. J'apprendray à faire ce que les aultres font.
{ZeUsek.,y, noS-ï La mienne est malade au licl de mélancholie. Et l'on dit (elle dit î) qu'elle en mourra s'on ne la marie. Son père a juré saint Lambart e[ sainte Marnine Qu'il la mariera au plus tAi'd dans dix semaines.
(Wcck., p. 122 [1627] ; - Corn, des Ch. 183.)
Si l'on ne me marie, ah, je ferai ravage. Je laisseray aller les bœufs parmi les vaches, Je gateray le beurre et aussi le laitage...
(Ballard, Rondes, 1734, dans Rolland, Rec, I, 57.)
1. Les cbiSrei que noue donnons ii la suite des indioationabJbliDgraphJqneg, pour les chanBona anciennes, désignent Indfite da recaeil où la pièce bb tronre poor la première foia ; mais il est clair que toutes ces chansons pouTRient Être dtjA tort anciemies ijaand oo songea A les imprimer.
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Revenez, reveuez, ma mère a dit qu'où m'aurez.
(Com. det Ch., p. 194.) i
Aujourd'hui encore, on retrouve ce sujet dans une foule de chansons de toutes les parties de la France : la jeune fllle se plaint avec-amfituju&ji'avoir quinze ans passés, seize ans même « et de beaux__ayantag^jr et de n'être pas encore mariée (Bujeaud, I, 33, 87, 97; de Puymaigre, Pays Messin, II, 161, 193; Decombe, 148); elle met en scène son père, sa mère, un frère aîné, une tante, un parent quelconque (Bujeaud, I, I2S-134; elle accuse leur tyrannie : • ma grand'mère
Me fait coucher à eix heures, l'heure du divertissement. Me fait lever à trois heures, l'heure que je dormirais tant Hélas serais-je pas mieux d'entre les bras d'un amant?
(Bujeaud, 1, 120.)
Elle a réponse à toutes les objections : en Poitou (Bujeaud, I, 99), en Provence (Damase-Arbaud, II, 16), en Gascogne (Cénac-Moncaut, 337), la mère dit à la fille qu'on ne peut la marier faute de vin, de pain, de bois, de viande, de lit, de draps, d'argent, d'anneau, et même d'amant; mais rien de tout cela n'arrête la jeune impatiente :
Maridetz me per aqueet an, Jou pouede plus esperar tan.
(D. Arbaud, II, 160. —Cf. Bladô, Arm. et Agen.,&S et 112.
Dans une chanson bretonne (environs de Saint-Brieuc ; inédite), nous trouvons le dialogue suivant :
« Quand ils reviendront (nos amants) — vole, mon cœur, vole! — « Quand ils reviendront, nous marierons-nousf — Gai ! • — e A la Saint-Jean, ma fllle, où sera les longs jours. »
(Bujeaud, 1, 96 ; Cf. Rolland, 1, 231.)
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■ Ma foi, dit la petite, vous remettez toujourg,
De Bemaine en semaine, de quinze jours en quinze jours, v
(Cf. Bolland, 1, a&58.) <
Tous ces exemples nous permettraient de supposer que ce thème existait en France dès l'époque la plus rpciil^a ; en fait, des testes italiens, imités du français, nous font -""inntPXJ'""!"'"" ^'"* siècle.
Le plus ancien est du poète florentin Ciacco delFAnguilIara {Mentr'io mi cavalcava; Carducci, Cant., 10) jJljnet aux -jurises, comme nos chansons modernes, une aile qui proteste contre les délais imposés à son impatieuue', et sa mère qui la rappelle au respect des convenances et essaie de lui persuader d'attendre encore*.
Nous retrouvons ce thème très vivant à Florence vers le milieu du xiv" siècle : à la tin de la cinquième journée du Décaméron, Dionée,4!r.ié de ^e faire entendre, entonne un certain nombre de chansons dont le premier vers eutût à alarmer la pudeur, peu susceptible pourtant, de l'assemblée; l'une des plus célèbres est celle du Nicchio, dont on a retrouvé récemment plusieurs rédactions*.
L'obscénité raflinée de cette petite pièce jlécàla^a main d'unjfenianieur.' ; mais le thème est bien populaire* ;
Questo mio nicchio, a'io no'l picchio, L'animo mio non mi lassa stare.
I. Dkhb àtm râdactioDs poitBTineR et montferrJDM, l'amaDte fait tuer pu KniiiiiBnt le père qai arait Tefneè son coDMDtement. (Bajenad, II, 331; — Femro, 11 (lâlârâDcea) et 26). Hais ce n'eit pa» ordiDairement par ce cAté tragiqee que la chanson française pi-end le sujet,
3. M (jueato pHtto non fina, — Ed io tutt' artlo e incenda * (t. 37).
3. On ne peat oier que cetle piice eoit imitée du français; bod aotenr connaiuaic marne notre poésie coortoiie : le début seul Rnfflrtit à le proD- Ter; cf. T. 19 : (Se l'amor ti confoniie — I)e la dote» tattta. t — L'eo- Toi < a la doniells-.. a taragoiza i (f. SI) montre bien qu'elle D'e«t pas purement populaire.
1. If. CanlDCci ea a publié deux (OintU., El-Sl), U. Aiiià trois iOnaa. metU aiitieXe, 13-lS}.
6. On trouve des AquiroqDea analuguoa dans des diaosoua françaises de zvi* siècle. V.Weck., 16S (1603) et 211 (I6(»).
e. La pitee publiée p«t U. Cardnccl, p. 66 (DaU btecare aU'ug/Mino).
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Une rédaction florentine ^ peu près contemporaine, dont Magliabeccht avait cité les quatre premiers vers et que M. Carducci a retrouvée (Cant., 336 : Madré, che pensi tu farel), est plus décente : la fille se plaint seulement de voir mariées plusieurs de ses compagnes, plus petites qu'ellÊ_uiûJa longueur du bras >, et dit .qu'elle préférerait un amant quelconque, même pauvre, à toutes les belles promesses qu'on ne cesse de lui faire.
La vogue de ce sujet n'était paa_£ouiBée au commencement du XV» siècle : nous trouvons plusieurs pièces analogues, mais extrêmement libres, dans un manuscrit exécuté en Toscane ou dans la Marche entre 1400 et 1430 (ms. Mantccelliano C. 155, Bibl. Nat. de Florence) et publié par M. Ferrari (BibUoteca dt letteratura popolare.. Florence, 1882, p. 3â5sq.)'.
qni ett miM dans la boacbe d'aa homme, forme le pendant de 1& chaDMn du yUeUa.
1. Noaa conaiiléroiiH les pièces italienaea du xv* BÏicle d'an caractère nettement populaire comme de simples rédHctiong de thèmes françula, et uiMia QoDB croyons Hutoiisé i, les utiliser pour notre démonstration ; ce sont les mBrnes sujets, le mBme ton, la mCme yeine poétique enâo, loit que l« poésie populaire do la France et celle do nord de l'Itulie, — (car tontes ces piècèe TienneDl de là), — identiques dans leur fond, aient suivi spontanément le mSme déreloppement, soit que les ressemblnucen n'expliquent par des emprunts, ce qui importe peu ici. Ces pièces populaires finirent par attirer sur elles l'attention de* lettrés, et par supplanter les madrigali, ballate, etc., qui, au ziv° siècle, araient fait la réputation des Fiorenliao, des Sacchettj, des Boldanieri ; ces deraières ceuTres aiaieot elles'inSmes, à l'origine, un fond populsire ; mais le rafSnement, la délicatesse un peu précieuse de la forme faisnii quelquefois un coiitratte choquant nred la naïteté des sujets. Au xv* siècle, ao contraire, des artistes d'un ^oQt exquis, comme Politien et Laurent le Magnitique, reprirent ces vieux tlièmesen s'ingéniaot A leur conserver toute la fraîcheur, toute la vivacité un peu rude de leur coloris : ce sont ces adaptations, ou mËme des pièces directcnient puisées dans la tradition populaire, qui formèrent le répertoire de ces troupes de musiciens qui firent les délices des conra italiennes au xv siècle, surtout de celles des Médicis et des Sforia (V. E. Ucitta, Arck. tombardo, 2* série, IV, 29-64 ;27S-340;G14'5R1). Nous Considérons donc comme une véritable province de notre poésie populaire les Camvtutte mtuicali, les Camaiii a balla, les Canti earnaiciaUtclti, les Canti per anilare a ma4clifra, lontei tes pièces enfin destinées A être mises en musique ou à accompagner les diverllssemeots princiers, qui noua ont étéconse: vée» dans un grand nombre de manuscrits exécutés dans le nord de l'ilnlie entre le commencement àa XV* siècle et la ûa du xvi'. Ceux où nonii avons trouvé le plus de docu-
Il est inutile de suivre ce thème dans la poésie italienne du XV* siècle et des suivants, puisqu'à partir de cette époque nous en trouvons des rédactions françaises. Nous remarquerons cependant qu'il est encore très vivant dans la poésie populaire de l'Italie moderne, surtout dans les provinces du nord', .tantôt isolé et aoua sa forme la plus simple, comme dans les exemples précédents*, tantôt rattaché à quelque aventure romanesque '.
Les chansons de nonnes étaient fréquentes dans notre ancienne poésie, et ont laissé des traces dans les recueils modernes; c'est au théme-précédeat qu'il faut les rattafilipr ; la dernière ressource des parents, excédés _ de prières qu'ils ne veulent ou ne peuvent pas satisfaire, est J'abriteiL derrière une,-goiIe_^e couvent la vertu de leur fille :
Mon père, aussi ma mère Ont juré par leur foy Qults me rendront nonuette.
Tout en despit de moy.
(Week., 319 [16001 ; cf. Ilfid., 404 [1557] et 354 [1603].)
Dans une p-hanann jgitpvirn-, la fille supplie ses parents d'attendre encore un an :
menta Traimeot popalairee sont les Buivants, publiés par M. Femri, et qui M trooTent & Florence : Magl. Straiii; cf. VII, 1040 f« 48-H, commencement du XT* «iécle C»oic itomattia, VIII, 73-9Ï; C»nlncoi, Gmt., p S2; Feirari, p. 67) ; lUiie. Ricnard. 266S (U 1" partie est de la Sa du xvt* aiècle on do commencement du ZTti>; Ferrari, p. 131 ; MarMee. C. IG6 ; Femri, p. 316).
I. T. cependuit, ponr le« proTÏnceii méridlonftleï, Imbriui, I, 132, 146, 161, 1S8, SIG, etc.
S. Itc, 102 ; Ferrnro, 10g et 109.
3. V. Ire, 347; Ferraro, 16 et SS (références). Cette deriiâre pièce n'eit aatre chose que la célèbre chanaon de Permette (t. par ex. Chantp&enij, p. 160) on de la fiile qui Tcnt épouser bod ami Pierre a qui est dans la prrton », et qu'on doit pendre le lendemun. Bile étftit connDe en France dès le XVI' liAcle (D. Arband, I, 111 et 116; Wedc, 334 [1686} et 66 [1603 J,)
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Peut-être au bout de l'année tronvemi-je un autre ninaDt, Je ne rae ferai pas faute de le prendre promptement.
(Bujeaud, I, 137; cf. Rolland, 1,55; Rom.. X,391,3!B.)
Dans une autre Au même pays, une sœur ntnée qui a vu mRrier sa endette, et qui est menacée du cloître, jure qu'elle y meltraje feu plutét que d'y rester (Buj., I, 132).
En effet, les amoureuses de nos chansons sont ordinairement de l'avis du rossignol qui dit à Tune d'elles :
Mariez-vouB, lee filles, Avecque ces bons 4nU«8j Et D'allezji), tes filles, Pourrir derrièr' les Rrillea.
(Bnjeaud, I, 137.)
Le fond de la chanson de nonne devait être, h l'origine, la plainte de la fille clottrée malgré elle :
Je aenl les douls mais leis ma senturete. Maloie soit de Oeu ki me flst nonnete 1
(B. Ram., 28.)
Se pluH sni nonelte, ains ke soit li vespres, je morrai des jolis malz.
(B. Rom., 29.) Adieu le moaiagel Jamnis n'y enterrayl Adieu tout le mainage.
Et adieu Avenayl
(E. Deschamps, La Nannelle d'Avenay, édon de la So<:. d. Ane. T., n" DCCLII.)
Une jeune fillette de noble cœur
contre son gié l'on at rendu nonette
point ne 1« vouloit estre, par quoy vit en langueur,
(,2eittch., V, a" 28.)'
1. Cf. CéQao-Moncaut, 291 ; aUdA. 9ate., III, 373 ; une dodii* «at mairie « parce qa'elie k tùto da pomme* i luichaa et d'an KKrfon jeane x. Cf. ponrtant i]ii«l<]iiai pièoea où une i batelière », aprè* a'6tra emparAe, aasem pea hoDDStamèDt, de t» bourse i d'nn monsleDr de U oour > qei eMajait de la ■èdinre, ilAclaie que cet Argent lui (ervlra à entrer en religion. (De Puym., I, ISe, rèKr.i Fleurj, 306.)
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Nos poètes se sont bien vite apitoya sur le sort des pauvres recluses* et ont iQiaginé^e_jM_Jiiec— de peine; les deux pièces du xm» siècle qui nous ont fourni les refrains précédents ajoutent au monologue de la nonne une partie narrative oii nous voyons son amant venir l'anachar-an cloître ^
Le même sujet, souvent traité en France, a passé en Italie. Dans un recueil de rhnnf'i <'firnaYfllffîfliies du xv* siècle ', nous trouvons deux chansons de nonnes qui se sont défroquées pourse marier: une ballette d'Alesso di Guido Bonati (fin du xiv» siècle) traite le même sujet sous une forme concise et piquante :
La dura corda e'I vel bruno e la tonica
Gîltar voglio e lo scapolo,
Che mi tien qui rinciiiusa e fammi monica,
Poi teco a guiaa d'assetato giovane.
Non gi& che ei sobarcoli
Venir me'n voglio ove fortuna piovane;
E son contenta star per seiva e cuoca
Che men mi cocerb ch'ora mi cuoca.
(Carducci, Canl.,1198.)
D est beaucoup plus rare que ce soit l'amoureuse ellemâme qui se résigne à aller cacher ses peines dans un couvent*:
Je ne m'y marieray jamais, Je seray religieuse.
(Week., 335 [1603], et Com. des Ch., 110». Cf. de Beau repaire, 41.)
PoorUnt, dam nne ataattqae, la mautaisa
2. Dn« nDtre pièce (Bail. OxL 71, pnbl. par M. P. Merer, ttee., 379) nons oSte le dialogue d'an amant et d'ane > bégnine s, qai, aprte avoir résisté ftox pHèreade celni-ci, Snjt par le uniTre. — Cf. Hanpt, p. 40, Ifi2j Bo- «UAHt, YII, 7a, 73 ; Bnjeanâ, I, 32 ; Bladé, Arm., p, S4 ; De Pu^maigre, i\)y* J/nrin, I, 80; Fleur;, SI], S13.
S. Oanztme per aitdare in Ma»ehfra ptrr eamrteiaU... réimp. par Ferrari, p. 3], 92.
*. V, pourtant Bêle Doetta. (B. Som. T, B. )
E On Tott par le contexte, dans la Ceniàie àtt Cha^aotu, que ce rera apparteu^t à une chaDwn de fllls abanduniiée (T. plna loin).
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M'en vois rendre Donnette, hèlns, en un petit couvent.
Puisque d'aultre que moy voua êtes amoureux, — m'amour. —
Qui fftict qu'en grand esmoy — hélas, — mon cceur soit !angour«ux.
(Week-, p. 201 [1557] ; cf. Ibid., 295 [1557], 297 [1555]; — Haupl, 63, 70, 85; Roll., I, 227 ; De Puvmaigre, Pays Meiiin, XI, 10.)
OU du moins, elle désirerait que son amant pût y entrer avec elle :
Je me rendray uapuchine, capuchlneen uncouveut...
Mon Dieu, s'il se pouvait faire que tous deux ensemblement Fussions dans un monastère pour y passer nos tre temps!
(ZeiUch. f. i-om. PA.,V, n" 28; cf. Week., 405 [1614].)
On remarquera que la chanson de nonne est une de ces formes qu'on ne retrouve point dans les rédactions étrangères du moyen âge, et qui est plus^rapprochée que celleci de la réalité.
La tyrannie exercée par les parents sur les enfants est un lieu commun de la poésie populaire; mais il est rare que les moyens -jlf) rigiigar leur réussissent : on voit, par ' exemple, les amantea^lagaes de trop court, se laisser enlever : la Perronnelle qui fut_emmenée par leajtena d'armes était célèbre au xvi" et au xvn» siècles ("V. G. Paris, Chatt' sons du XV* siècle, n" 39 et la note. Cf. Ibiâ., n» 84) < .
Sans doute, il y a, dans les chansons populaires, des enlàiBments dont l'héroïne n'est point la complice, et nous rendons hommage à In fille de la Garde * qui fit trois jours la morte pour son honneur garder* > ; mais
N'i TOu polDt nu 11 ParroDiulIe
(Farce de Calbain, 154B (Ane. Th.. II. 164) • Oon. dei Chaïu., p. 129 ; Week., 868 (1S03) ; Haopt, p. G.) 2. T. DBmiue Arbaad, I, 143 (ràKrencei); RollaDd, III, BS aeq. ; De FajmuKre, FallUon, ZS, et Payt Mttti», l, IBi, etc,
il en est d'autres aussi qui se résignent très facilement à leur sort. Voici la réflexion philosophique d'une fllle qui a suivi des soldats qui passaient :
Si mon pèrr, m'eut donné, — or alezl — cent eschus en niariagge, jp n'eusse pas fel l'outrage de mon corps abandoner.
(ZeiUc/i., XI, 383,)»
Dans des chansons provençales, poitevines, gasconnes, une moderne Perronnetle qui s'est laissé,£iilâxfiiv4ci par un < jeune dragon >, là par un • capitaine >, répond à son père qui s'est mis à sa poursuite, ouJi_ges envoyés, que le mal est sans remède, qu'elle est mariée autant qu'elle le sera jamais :
a Ah digo donne Inqiini — que fan dins nouestro terro? »
— ■ Per vous, belo Louisoun, l'y ant toujours grant guerro. >>
— a Guerro t'y agouiil plus, que ion stou marideio. ■
(Damaso Arbaud, 1, 130.) >
C'est surtout par la mère qu'est représentée l'autorité des parents. Le dialogue entre la fille et la mère était fréquent dans l'ancienne poésie française, comme en Portugal; ces deux personnages, avec celui de l'amant, étaient, en quelque sorte, stéréotypés. Il y a, pour l'époque ancienne, assez peu de pièces où ils paraissent tous les trois; mais les fragments abondent où il est fait allusion à eux, et suffisent à prouver qu'ils étaient traditionnels. Leurs rûles varient peu : la mère p'a ynftre. pour persuader sa fillev^qu'un argument, celui du bâton, qui, en général, n'est pas efâ-
I. et. Weok.,!S9 (1643) : « La cage est rompue, — L'oioenu n'en est roMé.-. — QaAnd lu point est meare. -> on In doibt meoger. — Qniiiid la Slle est en uge —l'on JadoitmaTier. D — CF. encore 7ti</., S60 (1542), et Bladé, tfaïc, III, HT.
3. Scène très aualogae dans fiajeaud, I, ST4, et CéDac-MoDcnut , 111. Cf. d'anlres cbAntona de npt dans Somania, Tll, 6S, 70, 71 ; Bladé, Arm., 91, 33; Bladé, Gau., 11, S3i Bolland, 1, 137, 140; De PuymnigTc, Jlt. P., Il, IM.
LA poÉsrE phani;aibe a l'étranger.
cace. C'est toujours en Tnin qu'elle surveille sa Qlle ou qu'elle l'enferme; elle joue le rflln inyrat qui est tenu par les jaloux et les barbon a dans la comédie italienne; ., quant aux deux amoureux, ils se coalisent naturellement, et triomphent d'autant plus facilemenï'que c'est toujours de leur côté qu'est le poète. Voici à peu près tous les fragments anciens où nous avons rencontré des allusions à ces trois personnages, et dont un assez grand nombre sont empruntés à des pastourelles; c'est dans ce genre en effet que la poésie populaire a laissé le plus de traces :
Dushait ait qui lara por chflstoi de mère son ami qu'el' a.
H. LUI., XXIII
J'ai II Mahalot, maie sa mare n'en s«t mot.
(Mot., II, 81.)
0 dorenlot I J'aim Emelot, maie aa mère n'en set mot
Siro, je n'os faire ami por ma me ke aovent me bat le doa.
(B. Rom.. 217.) e Père D elle
(B. Rom., 105.)
Ensourke tout, s'ai je mère, s'an voloie foire bei-e, tost me bateroit mon Aos.
Se j'osasse amer, volontiers amasse :
je n'os por mon père ne por ma maraslre ;
% Urt me chasloient d'emors,
que j'amerai mon ami doz.
(B. Botn., 188)
DleuB, con vif à grant doulour, quant on mi bat nuit et jour pour oeli qui mon cuer a.
Mais corn plufl me bâtera ma mère, plu& me fera penser folour,
(B. Rom., 209.) ... Guion n'aim ne prise, mais endroit ma mère est pris qui a enquia Dostre amour et (iprise...
or me bat etjustiee.
(B. Rom., 275.)
Enfin, Jocelin de Bruges met aux prises, dans une longue scène (m, 51, v. ^S-dS), une mère trop clairvoyante et une fille très impudente; mais le tour que prend vite leur conversation nous interdit d'en rien citer.
Des passées analogues se retrouvent dans les pastourelles latines :
Si eeneerit meus pater, vel Martinus major frater, erit mihidiea ater; ve] si sciret mea mater, eu m sit angue pejor quater, viigis sum tributs.
(C. Bur., p. 186.) mater est lobumana; regredlar, ni feriar materna virgula.
(Du Méril, P. pop. lat.. 229.)
La mère joue aussi un grand rôle dans la poésie populaire du XV* et du XVI* siècles, et même dans celle de nos jours :
Ma mère en est marrie Et dit qu'el me battra si je fays la folie.
{G. Paris, Ch. du xv* s., 79.
Cf. Haupt, 85 [1547].}
■ Baisés moy, ma doulce amye.
Par amour je voua en prie. «
— B Non feray, » — « Et pourquoy? ■
— « Se je faysois la follie, ma mère en seroit marrie. »
— ■ Vella de quoy, vella de quoy I »
{ZeilHCh., XI, 381 ; ms. de Ci-olone. — Gasté, Ch. norm. du, XV" s., p. 137; ma. de Bayeux.)
Baise-moi, si m'en iray, car ma mère me mande.
(Week., 812 [1615], — Cf. Corn, des Ch., p. 123.)
Vous êtes un donneur de bons jours.
J'en fus battue l'autre jour.
{Corn, des Ch., 2(6.) '
Mon ami est venu m'y trouver.
M'a dit : « La belle, veux-tu m'aimerT »
— a Nenny, car ma mère le saurait. ■
— > Dis-moi donc, belle, qui lui dirait Hormis la pie ou le corbin.
Qui disent dans leur ((ai refrain :
Filles et garçons, aimez-vous bien? ■
(De Beaurep-, 41; cf. Rom., X, 384, 394.)
Comme on le voit clairement par ces derniers vers, il s'agit presque toujours de rendez-vous que les mères essayent d'empêcher. On se souvient qu'il en était de m^me dans In poésie portugaise : la fille suppliait sa mère de lui permettre de • parler > à son ami, ou la mère, prenant les dBVfl[rfls, Ifl lui défendait expressément; mais là du moins le poète n'insistait pas sur ce qui se passait à ces rendez-vous. La poésie française n'est pas toujours aussi discrète; on trouve, dans les refrains, de claires allusions à de véritables oaristys' :
1. Ce fragment m rapporte peat-ëtre & ane ohanaun de mal mariée battue par «on mari. (V. Week., 314 [1586].)
2. Od sait combien sont fréquentes, dana les recueils anciens et modernes, les pTopoaitiona galantea failes à une femme qu'on trouve sar son chemin, tes rencoQtrea de femmes, endormies on non, de vertu généralement fiuïile, arec toates les Tariatlons, pins on moins libres, qu'on peut broder sor ce sujet. De tous les thèmes populaires, c'est peut-Stre celui qui s'est conserré le plus fidèlement (il ; en a encore une foule d'exemples dans le recneî) de Ballard. au commencement du xtiii* siècle), et qui a fourni le pins de rédactions dam toutes les provinces de France. Le début d'un grand nombre d'entre elles, qui consiste dans ane détifinatloa géograpblqne, rappelle
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Bêle, alons en ce vert pré s'abatonz la rousèe. ■
(Moi., 1, 189.)
Souz ce pin irons, s'il vous vient a gré.
(Mot., 1, 189.)
Au vert bois déporter m'irui, m'amie i dort, si l'esvei lierai.
{B. iiom., 83.}"
Les réunions d'amants ne sont pas toujours présentées aussi crûment : une variété du genre extrêmementj;^ran-
^due_ dans toute l'Europe est la sérénade : l'amant, qui est venu sous la fenêtre de sa belle, ee plaint de se jnorfondre au froid et à la pluie, tandis qu'elle-même repose doucement dans son lit, et il demande qu'on lui ouvre la porte (V, Smith, Rom., VII, 53 et 57)*. L'amante ne repousse pas toujours
_fifis_pjifiie?.- dans une pièce italienne du xvi" siècle, elle a la naïveté de demander à sa mère la permission de Jiinlro-
^ui£«_ (Ferrari, p. 333); ordinairement, elle juge plus prudent d'attendre que celle-ci se soit endormie, et elle prie
beaDCoiip celai des pastourelles; on ne peut Admettre, à cause àa nombre et de 1b diSaaioD de ces pièces, <|tie ce soient elles qui Tiennent de la pastourelle ; c'est donc le contraire qu'il faut pfiuser, comme nous l'avons dit plus baut; elles sont toutes en eflet, comme les pastoiirelleB, de véri tables 4 gabs h plus ou moins obscËnes. Quoiqu'elles soient presque innombrables, voici quelques références :
gticknejr, Som., VIII, n» 8, 23 ; Zeitieh., V, n" 24 j Carducei, 299 (n" 306. 30G); Weckerlin (pattim; une trentaine d'exemples); Cénac-Uoncaut, 366; Rolland, Rec , I, 32, 48, 206-120. et patiim.
1. Le sens de cette eiipreesion est précisé par une cbaneon du xvi" siècle (Week., 137, 1555).
2. On trouvera peut-être que le sens de ces refrains n'est pae très clair; mais il eit précisé par des cbangons du svi* siècle où on les retrouve. (Week., 37, 39, 364, etc.)
S. Dans certaines rédactions, c'est une épreuve que tente l'amant, bien décidé à ne pas épouser Ba maîtresse si elle consent ft le recevoir. T. Ferraro, p. 84 (références). Cf. Imbriani, I, 270; GiannodreB, 2T9; Bladé, Oate., II, 197.
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l'amant de prendre patience, ou elle lui donne rendez-vous pour un autre moment :
A demain sur lee huit heures Ma mère n'y eera pas là; Venez buquer aux feiieetree, Je vous prie, n'y failJez pas.
(■Weck.i9S(155B])
Ma Btu verrai a queila ânestrella La dove i dormo e Mo; Sella mÎH madré dormira, Per cierto t'aprirù.
(Ferrari, 357 [comm. du i[v« s.]; et. Week., 304 [1580], et Cônac-Moneaut, 318) >
Mais ces rendez-vous donnés dans la maison de l'amante, dans la chambre même où dort sa mère*, outre qu'ils supposent une irapudenca peu vraisemblable, ne sont point commodes; c'est au dehors qu'il est le plus facile de se rencontrer : on profite pour cela de toutes les occasions de sortir et de s'attarder hors de la maison que peuvent fournir les travaux quotidiens ou certaines circonstances extraordinaires. On se souvient que, dans les rédactions étrangères, les rendez-vous se donnent surtout à un pèlerinage, au bal, à la fontaine. En France, ce ne sont pas les pèlerinages, mais les foires gui offrent aux amants des occasions de se rencontrer. Une mère défend à sa fille d'aller à celle du bourg voisin :
a II faut craindre le bavardage; Combien de filles ont fait d' faux pas A la foire comme au village 1 »
et menace de l'enfermer • dans la cave où l'on met le vin >. La fille répond qu'elle aimerait mieux • manquer de pain que de manquer à la foire >. (J. Fleury, p. 305.) Ou bien les
1, Dans la lédactiOD gMConac, rette ecéne na forme qa'oD épiiode ; ramnnt m Tante de ses iuccËi anprèa de ses amia ; l'amante qui l'a entend» lui lignifie ran congé, en m plaignant de l'indisorétion des hommet. — M&me sujet Anus Ann., Vllt, G4, et ttolland, I, 40.
Cardnoci, CaM., 299, n<> 304 (A. DonaU
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amants s'y donnent rendez-vous (Bladé, Oasc, III, 239); les suites de ces reodez-vous sont très clairement indiquées (ma., 223, 327, 387) :
Ei plan rasoun se plouri, e mes de souspira : M'as prés ma flour de liri, James nou tournera.
Les deux autres variétés ont également existé et laissé des traces plus ou moins nombreuses.
Celle dont le souvenir s'est le plus effacé est la rencontre à la fontaine oâ la jeune fille va laverdu linge, ou elle a par conséquent quelque droit de s'attarder : c'est à ce thème que nous rattachons les fragments suivants :
C'est la juB desoz l'olive, La fontaÎDe i sort série.
(B. iiom,, 221, 878.)
La gieus (jus) deso^ la raime, clere i sort la fontaine.
(G. de Dôle, î» 81, dans JarM,, XI, 159 seq.) La fontaine i sort série el glaiolai desouz l'sunoi.
{Lai d'Arislote, 297; Meon, III, 96.) C'est tût la gieus (jus) cl glaioloi, une fontaine i sordoit.
{G. de Dôle, Keller, 58i.) Dras i gaoit Perronele.
(B. Jîom.,221.) Dras i gueoit Elaine.
(B. Rom., 183,) Dras i gaoit meschinete.
{Lai d'Arislole, 3til, variante de D; Rom., XI, 140.) Bele Doe i ghée laine.
{Lai d'Arist., 460, variante de D, ibid.) Mauberjon s'est main levée, diorèe, buer i vint : à la fontaine est alée,
or en ai dol, Dies, Diex, or demeure Mauberjons a l'evo trop.
(B. Rom., 221.) Par vos serai baluc, j'ai trop demoré.
{B. Rom., 153.)
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Sur 1b rive de la mer fontenelle isordeit cler; la pucelle i veault aler...
(Lecoy de la Marche, La Chaire fr., 2« édition, p. 197.)
Ces fragments pourront paraître bien peu explicites; cependant nous croyons que le sens n'en semblera plus douteux si on les rapproclie de certaines pièces portugaises citées plus haut (surtout n' 797) et de quelques pt^es françaises plus modernes. M. Damase Arbnud (II, 111) en cite une du XVI* siècle qui suffirait à nous découvnr ce qu'était le thèm» primitif:
Par un matin la belle s'est levée,
A pris son eeau, à l'eau n'en eet allée,
A son chemin son amy l'a rencontrée' :
« Oiï allez-vous, de moi la mieux aimée? >>
— ■ M'en vois ^ l'eau ; la fontaine est troublée,
Le rossignol lui a sa queue baignée.
Maudit soit-il et toute sa lignée;
Si ne fut lui, je seroy mariée
A mon ami qui m'a tant désirée,
Et maintenant suis fille abandonnée.
Hélas! mon Dieu qu'en dira-il (el?) ma mère? ■
Ce morceau, incohérent et incomplet, présente évidemment, après le quatrième vers, une lacune qui était remplie par le dialogue entre les amants" et le récit de ce qui s'était passé entre eux'; l'amante continuait probablement par le dernier vers :
Week
L'otr* jovr j« chMnlaols mon chemin dcTen Bordeaui, RflDcontnj IwrgeroDiHtl» qui iloit qucrir de r«ii.
{a. SUckney. n* ». el Rolluil, I, H.]
2. T. (les conTemtioni ninnnreaBes auprèi de In fontaine dunii 1b poésie portufcniee moderne (Brutia. Outc., IV, 132 tu.). Dmdi nne pièea Julienne <lu XVI* siècle, c'est là susai que m: renconirenc deux niniinti>, mnis ili se bornent K éclisogei- de Bn.sfFièriîs injures (Farruri, Sm., 233-7, n" 16).
3. Dans d'autres rëdacMoni ao retniuTe é|pilement l'idée que l'amMite n'arait pas eu à se féliciter de !n rencontre :
lu n'ini plui leulelto t U fonUine,
Hél&B mon Dieu I qu'eu dira elle ma mère ' t
Et c'était l'amant qui lui fournissait l'explicatioD, assez peu vraisemblable, de son long séjour à la fontaine.
C'est bien dans cet ordre qu'une autre chanson du môme siècle nous présente les diverses circonstances dont la réunion formait ce thème si maltraité par le temps, et dont nous n'avons, nulle part ailleurs, dans notre ancienne poésie, retrouvé une rédaction si claire et si complète; on peut même estimer que celle-ci est trop complète et trop claire :
Par un matin la belle s'est levée,
A prin son seau, du lin du lé, du long de l'eau
A prins Bon seau, à l'eau s'en est allée.
Là son amy si luy a rencontrée,
Deux ou trois fois sur l'herbe l'a jetée.
Pucelle estoit, grosse l'a relevée :
— u Hélas, mon Dieu, que dira ma mère?
— ■ Vous lui direz : La fontaine est troublée, Le rossignol a sa queue mouillée, u
— ■ Maudit soit-ll qui m'a tant abusée, N'eust esté lui, je fusse mariée I
(Chansons nouvelles ou airs de Jean Planson; à la suite de Recueil des chansons amoureuses de divers poètes français non encore imprimées. Paria. N. et P. Bonfona, in-12, 1597. — Réimp.\ par Rolland, II, 129.)
En Gascogne et en Bretagne, ce thème s'est parfaitement conservé : des deux fragments que nous allons citer, le premier prouve que la fontaine était bien un lieu de rendez-vous pour les amants; le second, que cette histoire de l'eau troublée était une excuse inventée par la jeune mie:
Marion sur le courani de l'eau se lave le menton ;
... Son père l'y surprend : « Que fais-tu là, Marion?
... Au trot, marche, drâlesse, mnrche à la maison I ■
— ■ Non pasl Ménique m'attend à la fontaine... »
(Cénao-Moncaut, 314. — Cf. Bladé, Oasc, 235.)
1. Cf. Théocrite, ÏXVII : HMpl M ïiiptù-tp t{vi ^^i^ ifva [lîiflov h(^;
.yGoOgIc
Les mies de Villeneuve se soat levées matin; elles ont pris leurs petites cruches et sont descendues à la fontaine ; elles ont eu soin d'avertir les galaiils de leur passage. En descendant la câte, elles sifflent une chanson. Aussi les gens qui labourent accourent-ils :
■ Les mèreB diront, les v(]lres : Qu'avez-vouB fait à la fontaine f • — ■ Noue trouverons quelque ruée, en traversant le pont ;
Trois caneH sauva^^es ont troublé la fontaine. »
— ■ Ah ! jeunes flltes, ce canard sauvage C'est bien, noua le savons, quelque jeune compagnon '. »
(Cènac-Moncaut, 335. — Blad^, Oatc, 317.
Le trait le plus caractéristique de cette chanson est évidemment la pitoyable excuse inventée par la jeune Qlle : aussi, non seulement il s'est partout fort bien conservé, avec quelque variante de détail, mais il est allé s'agréger à d'autres thèmes : ainsi on le retrouve dans une rédaction bretonne (inédite) de cette chanson si répandue, où une femme, surprise ou soupçonnée par son mari, oppose à ses questions et à ses reproches une série d'explications absurdes à plaisir (de Puymaigre, P. M., I, 368 ; D. Arbaud, n, 152, etc.) :
Parbleur vatebleur I Dis-moi donc, Marion,
Où tu étais hier au soir, parbleur;
Qu'on ne pouvait pas te voir, nom d'un bleur I •
— ■ Bonne Vierge, Sainte Vierge, mon mari, mon cher ami I J'étais à la fontaine, Jésusl
A laver mes bus do laine. — J'aime Dieu I ■
— " ... Dis moi-donc, Marion, la fonlaine était bien loin. ■
— « ... I>e9 petits entants l'avaient mêlée, Jésus 1 etc. » '
(Cf. Tarbé, 08.)
1. Leedeox dernier* reri tont évidemment proDoncés pur \e» méreB. — V. nue rédaction bretonne, tréa conciee et trèi claire, Rolland, I, 233.
2. Noua retrouïOQB encore une trace de cet épisode dans une changon qui éUit d*]à connue k Flnrei^ce an xvi* siècle (Feirarî. 818), et qui exi(te encore aujourd'hui eii Provence (D, Arbaiid, 11, 1U8). dans toute l'Italie (Istrie : Ive SU; MontFerrat : Ferraro, 66: Mnrche : Gianandrea, 277 1 Emilie : Ferrai-i, 21S; VÉn*lie ; Wolf, Ifl, et Bernoni, V, 6; Vérone: Righi, 33; Côme : Bolin, 6TT; Italie méridionale : Imbriani, II, 1) et en Catalogne (felay Brii, S4T). Dana les lédactiona complètes, dan» celle de
Mais c'est surtout au bal que les filles et les garçons peuvent se parler librement : aussi les séductions et les dangers du bal font le sujet d'une iniinité de chansons. Comme presque toutes étaient destinées à accompagner la danse, il n'est pas étonnant qu'elles y fassent souvent allusion . Innombrables sont les jeunes filles qui, comme Aélis ou Emmelot, vont prendre part aux danses et aux jeux qui ont été « dressés sous l'olive > ou t emmi les prés >, et pour lesquels elles sont passionnées. L'une d'elles, dans une pièce italienne du XVI* siècle, déclare qu'elle se passerait plutôt de boire et de manger que de danser :
Noia non mi daria ber o mangiare, Pur ch'io potesBi a mio modo ballare.
(Ferrari, 333-7, no 11.)
La contagion s'étend quelquefois aux mères eltes-mèmes; une pièce latine nous montre la mère bondissant auprès de sa fille :
CollEetatur chorus virginum,
et eub tilia ad cboreas venereas salit mater, inter eas
l'Istrie, par exemple, il s'agit d'nne jeune fille qnî , en allant h la fontaine, rencontre trois cavaliers; l'un denz lai a7aDt promis trois cents dncats si elle ToaMt paner la noit nvec loi, sa mère lui conaeille d'accepter, nwis elle donne an cavalier nn breuvage' qui le plonge dana an profond «nmmeil : cette mère aviiée gagne ainsi les dooata aans qn'il en coûte rien à la verln de sa fille. Il y a là éridemment ace histoire romanesque nittacbie maladroitement an thème de la fille à la fontaine; celle«i trooTe, ici aiuni, la fontaine trouUée :
OlMDd d'm
iiUd- oou pou ,otb«quelelo
, 1 .il Vilgo ir
oubLado;
(D. Arbaud. H, 109.)
L^ri™""'
Dans la rédaction istrienne, c'est le cnvalier qui prie la jenne fille d'attendre que l'eau se sojt éclatrcie. Cu trnit, qni ne pert absolument à rien, qnl est mSme absurde, provient éfidemment dn mëlanga de deux tbâmea <ïtnmg«ri l'un à l'autre.
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Nithart_8'e8t plu àjraiter -cette situation : « Une vieille se mit à sauter comme un chevreau; elle voulait, elle aussi, aller cueillir des fleurs. • Fille, dit-elle, apportez-moi mes vêtements de fête : je dois marcher au bras de l'écuyer de Reuenthal'. > Et c'est en vain que sa âlle essaie de la ramener à des sentiments plus appropriés à son âge.
Ordinairement, les rôles sont intervertis, ce qui est plus naturel : c'est la hlle qui demande à sa mère la permission d'aller danser, et celle-ci qui ta refuse. Nous avons vu combien ce thème était fréquent dans les rédactions allemandes et portugaises; il existait auparavant en France, comme le prouve le fragment suivant qui est de la fin du xii» ou du commencement du xm* siècle :
C'est la jus c'on dit es prés Jeu et bEil f sont criés ; Ënmelos i veut aler, a sa mère eu aquiert grés.
■ Par Dieu, fllle, vous n'irés :
trop i a de bachelers au bal. ■
(Jubinal. N. Rec, II, 297; B. Roi»., 210.)
Ce sujet a persisté jusqu'à nos jours dans la poésie populaire. Dans une chanson provençale, une jeune mariée demande k sa mère la même permission qu'Emmelot k la
[violon.
— ■ J'entends le violon, ma mère; sur la montagne j'entends le
— ■ Mais si tu danses, ma fllle, ton mari te battra, ma fille 1 ■
(ChampHeury, 188)».
De môme en Poitou :
A. la Rochelle y a t-un bal dressé :
Toutes les fllles y vont le soir danser. N'y a que Jeannette qui n'y va pas danser. Va t-a son père lui demander congé :
^ u Congé, mon père, d'aller ce soir danser.... »
— « Non, non. Jeannette, tu n'iras pas danser.... « Va t-à sa mère lui demander congé, etc.
(Bujeaud, 1, 154.)
La mère ne tarit pas en objections; et, quand elle accorde la permission sollicitée, elle multiplie les recommandations :
Mais surtout prenez bien garde k vostre cotillon, Garde ta trape, ma fille, garde ta trape d'en bas.
(Com. de» cft., 220.)
Pendant que j'estoys jeunette, mon père m'avertissoit De n'es tre jamais seulette quand la compaignie dansoit.
{Com. des Ch., 238.)
Et vous aut', mes jeunes filles, qni allez au bal danser. Allez-y et prenez garde de vous laisser attraper ; Attachez bien vos jar*tiÈres, et bouclez bien vos souliers. (Bujeaud, 1, 139.) >
C'est donc par des métaphores qu'on nous fait comprendre les dangers que les jeunes allés courent au bal; c'est par des métaphores qu'on nous laisse entendre quelquefois qu'elles y ont succombé. Dans une pièce portugaise, c'est son manteau que la danseuse a déchiré ; dans les chansons françaises, ce sont les souliers qui ont eu k souffrir :
Espringoiés legierement, que li soliers ne fonde.
{Mol., I, 202.)
J'allai l'autre jour danser, j'ai rompu tout mon soulier.
(Com. dei Ch., 228. Cf. Rolland. 1, 166, 168; De Puym., Il, 147.)
Of. Baopt, 2Mdh»rt, p
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Mais le poète ne prend pas toujours la peine de parlei par âgures : dans une chanson de l'Ouest, une jeune fille qui voulait aller au bal est d'abord enfermée par sa mère, puis délivrée par son amant; mais ce n'est pas à la danse qu'il la conduit :
Il la prend et la descend,
La mën' dans un champ de froment.
Par là paaee un vieux payaaa :
■ Que fnites-voua, beaux jeunes gens?
Vous abîmez tout mon froment. ■
(Bujeaud, I, 906.) <
Aussi y a-t-il de sombres légendes — ce sont les mères, sans doute, qui les ont mises en circulation — retraçant le triste sort < des enfants obstinés > qui ont voulu aller au bal malgré leurs parents. La chanson du ■ Pont du Nord » est Irèa répandue, et se chante sur un air vraiment lugubre :
Annette, encouragée par son frère, et malgré la défense de sa mère, était allée voir danser :
... Elle fait trois tours et la voilà tombée.
— ■ Hélas! mon frère, me laisserez-vouB noyer î «
— « Non, non, ma soeur, je vais vous retirer... > Lea cloches des morts se sont mises à sooner. La mère demande qu'onl-elles donc à sonner?
— ■ C'est votre âls et votre fille noyés. »
{De Puyraaigre, 1, 102, — Cf. Bujeaud, 1,154; Champtleury, 120; fiolland, I,aait;Som.,X,a6.)
Nous avons vu que, dans la poésie portugaise, ces différentes situations donnent lieu à des dialogues entre l'amante et les compagnes qui lui servent de confidentes ou môme de messagères. Cette variété n'existe pas dans Im anciens textes français : peut-être n'est-elle due qu'à
.yGoogle
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un caprice de poètes qui auront voulu donner plus de variété à leurs compositions en y introduisant le dialogue.
Tant qu'il n'y a que les mères pour faire obstacle à nos amoureuses, celles-ci ne sont point embarrassées ; mais souvent aussi les événements se déclnrent contre elles. Le départ de l'amant est un des lieux communs les plus fréquents de la poésie populaire dès le xm* siècle :
Robin, douz amis, perdu vos ai; a grant douleur de vous me départirai.
(B. Rom., ^0.)
Floret silva nobllis floribus et foliis. Ubi est antiquus meus amlcusî Hinc equiUvit, eia, qiiis me aniabit?
(C. Bur., 188.)
Les chansons portugaises nous ont déjà appris que, la plupart du temps, c'était la nécessité de partir pour l'armée qui éloignait l'amant; ce trait y est sans doute emprunté à la réalité o u à la poésie française où il se retrouve souvent ; tantôt c'est aux côtés t du mestre de Rhodes > (Stickoej, n* 4), tantôt i aux Allemagnes, en estrange païs ■ (Corn, des Ch., 134) que l'amant se trouve. Hélasl s'écrio-t-il en partant :
Hélas ! femmes et filles, ha, priez Dieu pour moi : Je m'en vais à la guerre au service du roi.
[Corn, des Ch., 190; cf. Rolland, 1,230.)
Souvent, nous assistons aux adieux des deux amants; nous avons déjà remarqué que ce thème, fréquemment traité, avait pu ne pas être sans influence sur celui de l'aube, qui n'en est qu'une variété. Une pièce italienne du xv» siècle, très populaire d'allure, qui est formée d'ailleurs de la juxta-
position de trois thèmes différenls, nous offre certainement celui ci ; c'est l'amant qui parle :
Lfl mi tenue la stafFa, ed io montni in arcione, La mi porse la lancia, ed io imbracciat la targa. Addlo, la beiki sora, uh'io nie ne vo n' Vignone E da' Vignone in Frencia per acquislare onore.
(Carducci, Cant., 67.) '
Ces adieux étaient ordinairement dialogues :
1 Ma donce amie, Ina, pourquoy ploiirez-vous I >>
— ■ Mon doux ami, c'est pour l'amour de vous.
Vou» allez à la guerre...
St le vent vient à point, passez par ceste terre. •
(Haupt, 146 [1553]. — Même sujet dans G. Paria, Ch. du xva siècle, no' 20, 62, 134, et Week., 104 [1602], 144 [1535]; cf. Bujeaud. I, 189: Cénac-Moncaut, 431; Bladé, Arm., 47, 93.)
L'amant parti, l'amante se désole; elle lui envoie l'expression de son amour en prenant pour messager le rossignol {G. Paris, n" 72, 104, 123, 134) « ou la nuage blanc passant dessus les champs > {Bujeaud, J, 189); elle attend anxieusement de ses nouvelles, se désespère de n'en pas recevoir, craint d'être abandonnée, projette d'aller à sa recherche ou de se venger en faisant elle-même un autre amour. Toutes ces situations, que nous avons trouvées à l'étranger, étaient connues de notre poésie lyrique dès l'époque la plus ancienne :
Biaux doz amis, por quoi demorés tant?
{Mot., 1, 13.)
Of. Bnga, IT
Veda ti Irai do pinlio, nll» Dniit S<<id' 0 bajadiibo, « guUadg d'indar.
Vm1« Il Irol do runo, tiUu Dbu> I
Tnjd« TOt, *7 unigo. e gutudi d'udtr.
Pladenra chanBOO» en France commencent de façon Boalogne : ■ I^e cheTal eet à la porte, lout sellé, tout bridA. n Ce dâbot appartcDKit, A roriKine, à dt» ohaïuaiu do dep*rt (BolUnd, II, 160, Of. I, 378).
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Pleûst Dieu kl aine ne menti
que li miens amin Tust or ci a séjour.
(B. Rom., tô.)
Biaus douE amis Bobins que j'fiim moût et désir, amourous et jolis, pourquoy deinorez vos tant?
(B. Rom., aL9.) Bobin oui je doi amer, lu pnes bien trop demorer.
(B. Rom., 266.)
Dexl trop demoure, quant vendra!
Loing est, entroubliée m'a.
(B. Rom., â69.)
Hé amis li biaulz, li doz, trop m'aveis obliée t
(B. Rom., 117.) Robinés, biaus dous amis, mise m'avés en oubli.
(Mot., J, 218.)
Amis, vostre demorée me fera faire autre ami.
(B. Rom., 253.) Or n'i serai plus amiete Robin; trop ait demoreit.
(Mo(., II, 95; cf. Mol., II, 19; B. Rom., 212.)
Toutes ces situations se retrouvent, mais plus précises, dans la poésie populaire des siècles suivants et aujourd'hui encore; nous rencontrons plusieurs fois, au xv* siècle, la RUe dont l'amant est loin, et qui se croit abandonnée :
Seullevte suis demourée sans amy, sans plaisir et sans joye.
(G. Paris, n» 106. — Of. IMd., n» 3ii; Week., 404 [1557], 484 [1586] ; Haupt, 10.)
Dessoubz la branche d'un verd may, s'est mon jolli cueur endormj', en attendant le mien amy qui me debvoit revenir voir.
(Gasté, 135.)
Quelquefois elle reçoit des nouTelles de son ami :
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Arrivent, arrivent au batelier que le bon vent amène :
— x As-tu point vu mon smi, aux Iles de Canarie? ■
— ■ Oui, je l'ai vu, et il m'a dit que vous étiez sa mie. »
(Haupt., 21 ; de Beaurep., 47. ■ Cf. G. Paris, a» 57.)
Ici, comme on le voit, ce sont des • bateliers • qui, venant du pays où se trouve l'amant, peuvent parler de lui à l'héroïne; ailleurs, comme dans plusieurs pièces portugaises, les jeunes Ûiles vont attendre sur la plage les navires qui leur apporteront des nouvelles de ceus qu'elles
Ce Bont les fill'de Sainl-Briac; grand Dieul qu'ell's sont belles 1 S'en vont le soir s'y promener, tout le îong d'ia rive, Ont aperçu un bâtiment : ■ Arriv', beau bâtimentl... Si mon amant était dedans I » — «Oh noni la belle, il n'y est pasi... ■ (Decombe, 157. — Cf. Mélutine, I, col. 337-8.)
Quelquefois même, l'absent revient, âdèle et toujours aimant :
Dont chantés, bele, mignotement, ke vos amis revient.
(B. Som., 218.)
n est revenu mon loyal ami, n m'a rapporté mes anneaulx joly.
Mes anneaulx joly, ma verge d'argent. Et mes amourettes qui eetoient dedans.
{Week, 179 [1542]. — Cf. Haupt, 61;dePuym.,II,S7.)
Mais, en général, l'éloignement amène l'oubli, et les nouvelles, quand il en arrive, sont mauvaises ;
t Marinier, bon marinier, que Dieu vous donne bonne mer : avez-vous vu et reconnu mon amant de France? » — ( Oui, je l'ai vu et reconnu; il vit encore; à cette beure, il va se marier avec la princesse de Hongrie. > — t II y a sept ans que je l'attends; je l'attendrai encore sept autres années; et si, au bout de sept ans, il n'est pas
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revenu, il me trouvera (s'il revient) nonne au moustier qui a nom Sainte-Claire'. >
Quelquefois l'amante, plus audacieuse, songe à envoyer ctiercher celui qu'elle attend :
Il est en Angleterre son noble roi servir;
S'il ne revient pas bientôt, je l'enverrai queri ;
En ctiBiee ou en charetle, en carillon joli.
(Gbampfleury, 164; cf. Cardnccr, Canl., 165.)
OU même à y aller en personne. Ce qui prouve bien que, dans !e thème primitif, c'était pour aller à l'armée que l'amant était parti, c'est que, la plupart àa temps, l'amante se déguise en soldat, soit pour le suivre, soit pour aller à sa recherche ; mais elle ne le retrouve que pour apprendre ou constater son infidélité :
Si j'avais sn, la belle, que lu m'aurais cherché. J'aurais passé la mer, tu n* m'aurais pas trouvé.
{Bujeaud, I, 294.) «
Le thème de la femme abandonnée a été souvent traité dans la poésie courtoise; nous l'y avons étudié, et nous n'y reviendrons pas. Mais il est certain qu'il avait élé emprunté par celle-ci à la poésie populaire, où il élait peut-être l'un des plus fréquents : il y complète le cycle des sujets que nous venons d'énumêrer. Il se retrouve dans toutes les rédactions étrangères, et nous allons voir combien il a été souvent repris par la poésie populaire, du
1. Ce mot de noone A jeté les chnntenra populHiree Kur une nutre pièce, et iU ont «jouté ici qaeiqnefl conpIetB wins aucun rnpport nvce lei preniiern, et qD'ils ont empruntéa i 1» chaoKia des transforaiationM. Ce texte n élé ncnailli en Saidai^ne, idBiLH dniiB un villnf^a peuplé pur une colonie cntalane (Uonui, dans Mita. Oaim-Omello, p. 332). Oii liouvura nue piére Uét Bnalogae ùam Fiiariel : ChaitU p«/i. ii'> l't Orécé moderne, II, 396. cr. Bajeaud, 1, 303 ; De Pnjmaigrp, I. Ti.
2. Ce n'eit pu ici le lieu d'étudier lu thème intéressant de la FUU •.verrière. V, Rollftiid, 1, Ï93 ; Blniié, Arm.. 97 ; De Pujmaigre. I, 7t (référenc«b); n, llS.lSSj Feiraro, fi6 (référencée); Fleur;, 278; Bajeaad, 11, 197- 1S8, 806.
313 LA POÉSIE FRANÇAISE A L'ËTRANaER.
XV* siècle à nos jours. Cependant, c'est à peine s'il se trouve représenté dans les refrains. Cet exemple prouve que nous étions autorisé, dans nos recliercties précédentes, k considérer comme ayant été fort répandus des genres même dont il ne restait que très peu de traces. Dans les questions de ce genre, il ne faut pas accorder trop d'importance à la statistique, et tenir plus de compte de l'âge que du nombre des textes.
Les plus anciens exemples populaires de la chanson de femme abandonnée sont du xv* siècle :
Laaî que ferai-je, désoUée, quand j'ai perdu le mien amy î
(G. Parie, n» 75.) De giis je vestiray mon cueur et de noir feray ma livrée ; c'est pour moastrer la graut douleur ou mon amy ma cy laissée.
(G. Paris, no 120. Cf. n* 106.)
Se j'ay perdu mon amy, je n'ai point cause de rire.
{ZeiUch., XI, 392.)
J'ai perdu mou amy ; seullelte suys, il m'a lessée.
(ZeiUch., XI, 400.)
Je vous cuydois des amants le plus saige, niais je congnois voatre laache conraige. Je m'en iray iassus au verd bocaige, là je teray fonder un hermitaîge.
{Haupt, 2[1538].)
Aussi n'est-il paa étonnant que ce sujet ait été souvent traité en Italie. On sait que Boccace et son imitateur Ser Giovanni ont intercalé, le premier dans le Décaméron, le second dans le Pecorone (1378), des ballettes fort artistement composées sur des sujets populaires : or notre thème revient plusieurs fois sous leur plume. Boccace nous montre (Gard., Cant., 160) une amante abandonnée par son amant devenu jaloux, et une autre iibid., 169) qui souffre des perfections même de celui qu'elle aime, parce
qu'elle craint que toutes les femmes ne les remarquent comme elle, et qu'elle voit partout des rivales. Ces deux pièces ont beaucoup de grâce, mais sont un peu mièvres; . Ser Giovanni s'est moins écarté de la simplicité et de la Qîdveté populaires : une de ses liéroïnes (ibid., • 195), comme celles des chansons portugaises, jure qu'elle ne croira plus aucun homme, et exhorte toutes les femmes à Ia même défiance; une autre (tbid., 199) repasse amèrement dans son esprit les débuis d'un amour autrefois heureux :
< Quand je m'épria. de lui pour la première fois,' il n'osait pas me regarder en face ; et moi, courtoisement, je le saluai, tenant mes yeux fixés sur les siens; quand il ^ me quitta, son cœur était conquis; dans mes regards, il avait puisé l'amour. >
Une autre, d'un caractère plus pratique (ibid., 200), se résout à retourner à un premier amant qu'elle avait abandonné pour celui qui l'abandonne à son tour (Cf. ibid., 197, et Ferrari, 166).
Le même sujet est trop fréquent dans la poésie populaire actuelle pour qu'il soit utile et possiblede l'y suivre'.
Quelquefois la situation est plus poignante : l'infidèle épouse une rivale aux yeux de l'abandonnée qui va aux noces, la mort dans l'âme :
Je vois as noces mon ami ; plus dolente de moi n'i va.
(B. Rom., 914 ; Mot.. Il, 53.)'
.. V. par exemple, BiijeRud,!, 70,203,232, 2.^!!, 286.
S.CE. Week ,300 (ISTl):
jyGoogIc'
Ce thème s'est perpétué dans la poésie moderne; selon toute vraisemblance, la • Claire Fontaine • était primitivement une chanson de ce genre : dans toute les rédactions, l'héroïne dit qu'elle revient de noces, et elle regrette la perte de son amant; ces noces élaient sans doute celles de cet amant lui-même'. Dans une chanson provençale, ce thème a été quelque peu modi&é (D. Arliaud, II, 139) : 'e fîaucé n'abandonne son amante que pour obéir à son père qui a trouvé pour lui un parti plus brillant; mais celle qu'il aime vient à la noce, fait avec lui un tour de danse, et ils tombent morts dans les bras l'un de l'autre :
Toucalz, viourouns, toucalz, nh! toucRtz uno danso. Lou premier tour que fa, la belo toumbo mouerto. Lou eegound tour d'après, lou galant toumbo contro^.
Ce personnage de la ûlle, non seulement abandonnée, mais abandonnée pour une autre, au mariage de laquelle elle assiste, ne se trouve que dans la poésie française ou dans des rédactions directement inspirées par elle. Il en est de môme de celui de la fille enceinte abandonnée par son amant. Il n'apparaît pas, il est vrai, dans les refrains, mais il se trouve dans une jolie pièce, qui n'est pas postérieure au commencement du xiii* siècle :
Et ou est ores li valés ki neut et jour m'aloit disant :
■ Dame, cuer et cors vos prenés, reteneiz moi a vostre amant, je vos servirai loialment. »
Et je suis si toute soulette; fait ai tant ke ma sainturette ne puet a son point retorneir.
Les jolis malz d'omoretles ne puis plus celleir.
(B. Rom.. I, 44.)
t. V. BUT 1r a Claire Fonlains n l'étude de M. Qilliéron et lea teraxrqaea de M. HRDotiiux(/rni>>., XII, 307-81)-
2. Même «itantioii et mËme dénoQmeiit en NoTmandie (De Beaorepaire, p. 60, et Week., p. 4). — Cf. Sam., VII, 82 ; X, 386.
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Une pièce des Camiina Bwana (p. 171^, à peu près contemporaine de la précédente, est moins gracieuse; mais l'observation y est plus fine et l'accent plus pénétrant :
Hue usqae, me miBeram, rem bene ceiaveram...
Res mea tandem patuit, nam venter intumuit, partua instat gravidte.
Hinc mater me Terberat...
Sola domi eedeo, egredi non audeo, Dec in palam ludere.
Cum foriB egredior, a cunctis inspidor, quasi monstrum fuerim.
Cum vident hune uterum.
aller puisât alterum, silent dum tranaierim '.
Ce sujet est fréquent aussi au xv« et au xvi» siècle, mais, en général, il est traité fort galment :
I Fille, vouB avez mnl garda le pnn davant. »
— a Mère, se ne (se jeî) puis amander, c'est par le temps. ■
— . Et figle 1 » — . Doutce maire ï » — « Fille, Et n'amé vous home qui vive? ■
— « Mère, trop tart le m'avés dit n.
(^«itacA., XI, 386.)»
C'est aussi sur ce ton leste et badin que les chansons modernes prennent le plus souvent la même situation, qui est tantôt réunie à un autre sujet ^ et tantôt traitée pour elle-
Mon père avait un champ de pois, Tous les jours m'envoyait y voir;
\. Cf. nne chanaon mixlerDe, Tnibé, 172.
!. Cf. ibiâ.. 38I,3SG, 388, 397; Wcck., 93 (1R42], 119 (lESB), 167 (156S) 290 (IM2). 306 (1593), S28 (lâT6), 931 (1SI4), 439 <lsGG). S. CL BujMtiil, 1,200; 11, &3.
.yGoogle
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Je maDgeai tant de ces bons poia Que j'fus malade au Ut neuf mois... '.
Nous nous bornons à faira jj^^ A présent une remarque dont nous ne tirerons la conclusion que plus tard : c'est que ces dilTérentes siluatJons, quelque analogues qu'elles soient à celles que nous avons signalées k l'étranger, sont plus nettes, plus déterminées, plus riches en circonstances précises; ainsi la fille amoureuse ne maniTeste pas seulement l'intention d'aimer : elle demande un mari, et nous avons vu avec quelle énergie; la résistance de ses parents à ses désirs se traduit par des actes ; ils l'enferment dans un couvent. Quand elle parvient à tromper leur surveillance et à se réunir à son amant, on ne nous dît que trop clairement quelles sont les conséquences de ces entrevues. Si l'amant s'éloigne, nous savons pourquoi. S'il abandonne celle qu'il avait aimée, on ne nous laisse pas ignorer qu'il avait commencé par la rendre mère. Les poètes populaires vont jusqu'à nous montrer la délaissée assistant aux noces de son amant et de sa rivale. Notre poésie, loin de fuir les détails précis et quelquefois choquants, les affec- _ tionne, et semble ainsi directement inspirée par une réalité toute voisine.
L'existence d'une poésie lyrique française nous parait donc démontrée, pour l'époque ancienne, par le rapprochement des refrains et des chansons populaires modernes. On pourrait nous objecter que ces refrains sont bien incomplets, bien vagues, et que, dans les chansons modernes qui ont traversé tant de siècles, les thèmes prî-
1. Equivoque analoi^ue dans Week., 66 (1614) : Une clnire Fontnine y «, J'en >i tant beii qn'elte m'a faict mnl, elc. ~ Cf. De Payoïftigre. P. il., U, 167; Bladë, Jrn., 39, 110; Rgllaud, I. 135, 112, 146,242, 243.
mltifs peuvent être fort altérés. Heureusement, nous trouvons un complément d'informations, en ce qui les touche, dans un certain nombre d'œuvres qui ne sont en quelque sorte que la transposition dans un autre genre des motifs lyriques étudiés plus haut. Nous voulons parler des • romances » ou € chansons d'histoire >. Il nous parait utile, non point de présenter ici une étude complète de ces œuvres, mais de recueillir les renseignements qu'elles nous fournissent sur notre sujet. Ces documents sont d'autant plus précieux qu'ils sont, pour la plupart, antérieurs & nos refrains les plus anciens : quelques-unes des romances appartiennent à la première moitié du xii* siècle, et les plus récentes semblent être de la fin de ce même siècle; les traits archaïques de la langue et de la versification le prouvent suffisamment ■ ; ils nous attestent
I. V. B. Bom., livre L (Comme tous lea tezlea dont il est qoeatfoD Id font (lartie de ce premier livre, noai pouvons smplojer lea chiffres romaini poar dAsigoer le numéro de chaqne pièce; lea chifireu ambea déiigneront lea rere). — La pièce 1 ne connaît paa la naaaie de c; dèa le X[l° dècle, dea rimea comme eart : front sont rares j dana le Bolartd même, il y a une tendance à ne faire assener e natal qu'avec lui-même; la pièce n* III fait rimer 0 pur et a itatal {»iet ; tient; tornoigr ; mmnent); or cette aannance eat presque abwnte do la seconde partie de Saoul da Cambrai (fin XiP ûècle). qui n'en présente que boit cas, bien qu'elle ait dix -sept laisses ea ii et que qaelques-unea soient fort longueg (la 339»' a lOS vers). (Il eat vrai que cette aasonnauce se troave dans Htton dt Bordeaux.)
Plasienrs de ces pièces ont i. cliaqne couplet des rimes différentes et les Qnales mascalinea dominent; ott^sait que ce sont t& deux indicea d'ancienneté. II, IV, VI : rimes différentes; II : sept atropbes mascu. linea, ane fémiaine (cependant l'assonance Btniri ; lit prouve que la pièce n'est pas de la 1" moitié du xii* aièclt!) ; IV : strophes mascnlinei putont; VI : cinq strophes masculines, une féminine. (Qf. Orth ; U»b»r £siM und StrapAaHbau drr att/r. Lyrik, Cassel, 1882, p. 23-28.)
l.es pièces les plus récentes paraissent être tes soÎTantes :
V : distribulioQ des strophes en 2 + ^+1 +I1 c'nq ttrophea féminines, une masculine;
IX: rimes eiBctes, tontes féminines
VIII : elle est probablement d'Audefroi te Bfttanl, c'est-à dire benuooDp plus moderne que tes aulres; elle a huit césures lyriques, aucune uéaare épique; les rimes sont exactes, sauf dut. jir'iit : mari, cri (te retmiu où aasonent Oariit : aiai peut-être emprunté à une pièce antérieure) ; elle est très longue, d'un srjle diffim et lent Enfin elle ne se trouve que dans un «eut ma. (2O0.iO. f* I44t>) (toutes les pièces ; sont anonymes) où elle est placée après une autre pièce, qui est certainement d'Âudrefroi
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donc, — ce qui était du reste démontré déjà, — que les thèmes lyriques énumérés plus haut étaient connus dès le XII" siècle.
Nous les retrouvons en effet très fidèlement conservés, et à peu près tous, dans les chansons d'histoire : quelquesunes, des moins anciennes, mettent déjà en scène des mal mariées (IV, An halte tour, où la mention des médisants prouve une date assez récente; VI, Bêle Yoîanz; IX, Bnunvergier). Comme cette poésie nous transporte dans un milieu clievaleresque, ce sont des filles d'empereurs (IV, 12) ou de rois (IX, 3J, mariées à des vilains (IV, 13), ou du moins à des hommes d'une condition inférieure à la leur (IX, 31). Mais, le plus souvent, ce sont des jeunes filles placées exactement dans les situations étudiées plus haut : la plupart nourrissent un amour contrarié par leurs parents (XII. XIV, XVI. Cf. II, 87); d'autres languissent en attendant un ami éloigné d'elles (III, VII, X, où ce sont les losengîers qui ont écarté l'amant, XV) ; quelquefois (III) celui-ci ne doit plus revenir, et l'amante s'ensevelit dans un cloître; comme dans bien des chansons, l'infidèle a souvent rendu mère celle qu'il abandonne (II); quelquefois enfin, l'amant revient à l'improviste, et le héros et l'héroïne
Lors recommencent lor premières amors. (1, VII, IX, X.)
Les chansons d'histoire ne nous apprennent donc rien de nouveau sur les sujets habituels de la poésie lyrique; nous avons pu reconstituer tous ceux qui viennent d'être
le BSUrd {En chanbrf a or); cette dernière termiDo U série des pièces d'Andefioi dans le ms. 841 ; il est possible qtic, dntis l'original de 844, elle kit ét^ suiiiedQ notre n<> VIJI, mais que le «crtlic le soit airSlé là, et n'ait pfli jugé A propos de le copier.
Ce qui pronve que le [çenre était dèJB TieillF au début du Xlll" siècle, c'eut qu'on le trouve de moins en nioina représenté daos les œuTres qui admellenl de» fragments lyriques : il y a sept frapinenU de cliansons d'histoire dans OuillaUBte de DUr ; il n'y en a plus qu'un dao» le Seman de la vioietU.CV. plus haut, p. 116.)
exposés à l'aide des seuls refrains; inAis, à cause de la brièveté de ces fragments, nous n'étions que médiocrement renseignés sur l'esprit dans lequel ces sujets avaient été traités; c'est une lacune que les chansons d'histoire nous aident k combler : les personnages, en effet, y sont assez nettement dessinés pour qu'on puisse étudier leurs caractères.
L'amour y règne en maître, et c'est surtout dans le cœur de la femme qu'on nous le montre : il est ardent, emporté, il exclut tout autre sentiment, ne connaît ni frein, ni coutrepoids; il s'exprime avec la plus nnïve, la plus inconsciente crudité; les mal mariées y ont aussi peu de scrupules que dans les chansons les plus cyniques; ici le ton est peut-être un peu plus élevé, mais les sentiments sont les mêmes : < Belle Ysabel > n'avait pas besoin que sa * damoiselie i l'engageât à prendre pour amant un • courtois chevalier >; elle y avait déjà pensé (IV, 21); ( Belle Yolanz > est une Angélique fort décidée, et elle répond h des conseils très sages plus qu'impertinemment (VI, 26) ^ ; une ûlle de roi, qui n'est pas nommée, ne craint pas d'appeler sur son amour coupable la bénédiction du ciel (IX, 28).
Si les maris sont odieux ou grotesques (ils ne connaissent d'autres moyens de s'attacher leurs femmes que de les rouer de coups : IX, 13), les mères ou celles qui les représentent ne sont pas plus flattées; il est évident qu'elles n'ont pas les sympathies du poète : c'est la i maie mère > {VI, 4), la • maie maistre » (XII, I); ce sont des surveillants, des espions dont on se garde (VIII, 4); une mère indulgente et qui entend raison est une exception (VIII, 55 sq.; mais cette pièce parait plus moderne, v. p. 317, n.); aussi n'a-t-on en elles aucune conliance : c'est uniquement aux distractions (II, 7; VIII, 4), à la piileur de leurs fllles ou k des signes plus évidents encore (II, 18) qu'elles
1. Cei vers rappellent singuliâremeut plusieurs refniias cités plus tinnt.
apprenent les secrets qu'on essayait de leur cacher. Cet amour, en effet, est bien l'amour impérieux et foudroyant, l'amour inalu^iX_qui seul a été connu des auteurs de chansons de geste; il envahit tout l'être, il rend étranger à tout ce qui n'est pas lui ; nos héroïnes sont rêveuses^ maladroites à leurs humbles J)eS2gnesj_A.iglanline > s'entroubtie, se point en son doit • (II, 8); Doette * lit en un livre, mais au-cuerjiej'en tient » (III, 2) ; Yolant me pot esler^a la terre s'assist » (VII, 10; cf. IX, 4;X, 3); aussi l'amant n'a qu'à paraître, et la passion éclate, irrésistible; celui d'Yolant entre dans sa chambre :
celé lo vit, si bassa lo menton,' ne pot parler, neli dist o ne non.
VII
Il l'accuse de l'avoir oublié ; mais elle
li gela un ris en âOBpirant, ses bels braz li tendi... ■ Qant vos plaira ai me poriez baisier, entre vos braz me voil aler couchier. n
De même Oriolant en reconnaissant < son dru Hélier »,
buîsier et acoler l'a pris.
Gomment ceuz qui sont l'objet d'un tel amour ont-ils su l'inspirer ? Ce n'est certes pas par la tendresse et les égards ; la fougueuse humilité des amantes n'a d'égale que la superbe indifférence des amants; elles ont devant eux l'attitude d'une servante devant son maître, d'une dévote devant son Dieu; c'est Doe qui attend Doon, et elle l'attend en vain (XVI); Euriaut n'ose parler à Renaut, et Renaut se garde bien de faire le premier pas (XVII) ; c'est Raynaut qui, sans prétexte, s'éloigne d'Eremhour, et c'est Erembour ijui s'excuse et se justifie (I, 19). Aucun ne semble songer à la délaissée qui se consume. Belle
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Amelot jure <Je se tuer si on ne lui donne pour mari Garin, et c'est une mère coinpatis8ant« qui mande tiarin ( VIII, 67) ; le < preu Henri > est le type do ces indifférents; il semble pourtant qu'il ait quelques devoirs envers Aiglantine qui a cérté à son amour : elle • empire, pftiit, et engroisse » sans qu'il s'en inquiète aucunement, et elle ne semble rien trouver d'étrange à cette conduite :
■ Bêle Aglanline, vous prendra-il Henris? ■ — B Ne eai voir, dame, car ocquee ne li quis. »
II
C'est elle qui va trouver Henri, qui tranquillement • se gisoit en son lit i, et le demande nettement ., mariage. Quant à lui, ses protestations sont un peu tardives, et il nous paraît accepter ce qu'on lui propose avec la placidité d'un homme qui ne s'intéresse guère à ces cboses (II, 33).
Nous avons conservé une autre série de pièces de même genre, qui ne sont pas les moins instructives; elles sont d'Audefroi le Bâtard, et postérieures d'un demi-siècle environ à celles dont nous venons de parler, dont elles sont visiblement imitées : il semble même qu'Audefroi ait eu sous les yeux plusieurs de celles-ci. Nous avons donc la bonne fortune de posséder l'original et la copie, et nous \ pouvons nous rendre un compte exact de la façon dont un esprit déjà cultivé et délicat entendait l'imitation au | moyen âge.
Les sujets d'abord sont absolument les mêmes ; nous retrouvons ici tous les personnages avec qui nous avons fait connaissance plus haut : c'est t belle Ydoine • (LVII) qui aime Garsilion en dépit de son père, et que celui-ci enferme dans une tour pour « Fraindre' son courage >; c'est Béatrix (LVIII) qui, promise par ses parents au duc Henri, se fait enlever par Hugon qui l'a rendue mère et
ii2 La poÉsm fhan^aise a l'ëtkanger.
qui songe cnâii à l'épouser'; c'est une mal mariée (LX), baittie par son mari parce qu'elle regrette son ami, puis secoiii'ue et consolée par celui-ci. qui apparaît à l'improviste et tue le jaloux'; c'est belle Ysabeau (LVI) qu'on mari^ malgré elle à un vavasseur', tandis que son ami Gérard part pour la croisade*; mais quand il revient, elle ne peut lui refuser un baiser, et, le mari étant mort sur ces entrefaites, ces loyales amours sont couronnées par un mariage; c'est enfin (MX) une épouse admirable de vertu et de résignation, persécutée pur son mari, dont elle finit par reconquérir l'estime et l'amour'.
Les romances d'Audefroi ont dû être écrites en Artois un peu avant le milieu du xiii" siècle •; une foule de traits trahissent, en ctTet, une époque assez récente; la versification est savante, les strophes longues', les rimes très
1. Cf. II, le nom de Henri m tiouro de part etd'antre; il e«t vrai qa'it ne désigne pai le même pereonnaice.
2. Cf. IX, où le m&me nom de Qai est porté par leB deax amanta; celte pièce est probablemant incomplète ; peat-Stre le dénoneroeilt était- il lemblable.
S. Ot. IV, 15, et IX.
1. Le penoDD^e àa chevalier qui se croise par déae^ioir amoureiii n'est lividemment paa ancien.
5. Ce sujet n'est pas traité dans Icb anciennes romances, mais on voit qu'il ne l'éioignc guère de celui d'une légende populaire clont OeneTiéTe de Brahant et Grieelidla SOnl les héroïnes la!> |i1iib connoeB.
6. KIlea tant certainement antérii'urea à 126Ui en effet, il jr en a deux (£il chambre a vr; Am iterel teju Pjteor) qui ee trouvent dans la pnriio du ms. 20050 (f" 66 v* et 146 v) qui ent de la |ir>'miére moitié du mif siècle. — Il reste dix clinn>ioaBcourtuiBesd'uii Audefroi le BAtard (Uaynaud I, 89) qui est certainement le même que rsutcur des romancea, cnr romances et chansons se trouvent i, \a eiiite les uncH des mitres dans 814 ([° 146*. 161>>) et 13610 (&4 r<, fiS v); or l'une de ces chanBoiis {Deitrait, pattii m etmai) est citée dnni !e Sonan de ta Violette (F. Michel, p. 160J. Il est donc bien difficile d'identifler iwire. poète avec on jtudefioi qui npparleonit aa groupe poétiqae de Jean Bcetel, entre 1240 et 1260 (Rs;oaud, Bibl île VEc. dei Ch., 1860, 195.214), et qai apparaît dcox fois comme partenaire, oBie fois comme juge dans les jeux partie (Pasaj, Jiirf., 1859, patiiiu); ca dernier était probablement Audefroi Loucart, nommé lonvent aoasi dans les jeux paltia Un Audefioi est encore oité dans nne chanson satirique de la fln da siècle (n° 1174) , comme étant de graitt lignaijf, ce qui ne s'accorde guère avec le surnom de notre poète. On y insinue aussi qu'il n'a pas été exempt de tout reproche dans son échevinage ; l'écheviQ et l'auteur des chansons d'histoire devitient donc être aeux personnages différents.
7. Les strophes sont partout de cinq vers (LXI n'est pas nne ohantou
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exactes, les finales <]e différent sexe exclues de la même pièce (LVII, LVIII), ou régulièrement entrelacées dans la même strophe (LVI, LIX. LX); des pièces tout eniières sont construites sur les mêmes rimes (LVI, LX); le stylo est plus fleuri et plus abondant; les sentiments sont, sinon analysés, au molnâ étalée corn plaisamment, et les personnages s'atlardent en de longs monologues. On voit que le poète appartient à un autie monde que ses personnages, plus moderne et presque raffiné : il leur prête des délicatesses de sentiment qui contrastent avec leur conduite; ainsi belle Ysabeau a des scrupules que ne connaissent point les mal mariées de la première époque (IX, 34; IV, 31); c'est elle-même qui écarte son amant et refuse de f penser folour > (LVI, 23) ; Emmelot résiste A Guion tant que son mari est en vie (LX, 40); Béatris ne va pas trouver elle-même Hugon : elle lui envoie un écuyer (LVIII, 29; cf. II, 34); Aiglantine est abandonnée par son amant, mais elle en est étonnée et un peu scandalisée:
Bien lî devroit de moi membrer et sovenir.
(LVIII, i2; cf. 11,26.)
Elle songe JLLalleinte qui serait portée à l'bonneur du duc Henri si elle l'épousait en portant l'enfant d'Ugon (LVIII, 17 sq.). Le style enfin est plus moderne, et l'auteur emploie, par distraction sans doute, un grand nombre d'expressions de la langue courtoise*.
Cependant, il a conservé un grand nombre de traits anciens , volontairement ou par impuissance à mieux Taire. Bien que sa narration soit diffuse, ellle a ta brusque- '^.
d'histoire). D&qb les pièces «ncienoet, la menire habituelle éttlt de tioii oa qimtre Ten, — Dnna trois piAces sur cinq, le dic&ajllabe ett remplacé psr
1. LVII, S2 : de mon ouer deggDwniei 41 : féru d'un dart d'amours; — 146 M). : tonrooi «t gages d'amoari — L.TIII, 81 ; loialment saus fausserj 9B : dansd'amort ; — LIX, 12 : cruel et Sere ; — LX, 60 : a li urtnr s'otroie ; n'k talent que rteroie, etc.
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rie d'allures de la poésie populaire; chacune de ses scènes est trop longuement développée, mais elles se succèdent sans transitions et sont mal rattachées. Quand il essaie de rendre vraisemblable un événement qui restait sans explicalion dans son original, il le fait avec maladresse : ainsi, s'il veut amener un père ou un mari à battre une belle indocile, il nous la montre se livrant sans motifs à des discours provocateurs (LVII, 49; LX, 19, cf. IV, 16; YIII, 4 et 25; IX, 13). Les dénoùments enân sont d'une incroyable naïveté {LVI, 64) '.
Quant aux personnages, il a essayé de leur conserrer leur physionomie; les i maistres *, les parents, les maris sont inflexibles à souhait : la malstre d'Ydoine
Par tes tresces la prent, qu'ele ot blondea com laine, devant le roi son père isnelement l'e
LVII
Ce roi est un véritable tyran de comédie :
■ Or avra, dist lî rois, hateQre pmchaine, puia la ferai serrer ens en la tor autaine. ■
Cet excellent père, au bout de trois ans, s'étonne d'entendre les plaintes de sa hlle :
Li rois ot entendu et le cri et la noise : durement s'esmerreille quant ele ne s'acoise.
Ynbeaa
t Gerart revan
qu'uDdai chBtfMil OD Torbor. (LVI, M.)
Le mari «'y e ioa ami (
trompe et™ .ea sortes d'iT
t que Bit femme est tomb^ morte anz ctttèn entares sont fcéqnentes dans Us chansons de
geste), et cet époux trop sensible expire BDEait6t de doulea d'apoplexie si apportnae nous rappelle mnIgrË nous celle qui frappe le général de Camptallon dans JUiiiuîeHr ie Camori; mais le mari d'Tnbeau a nu moins, en mourant, la consolatiou de se faire illusion sar !a vertn de
Et il va enfin prendre de ses nouvelles'.
Comme dans les anciennes rotniincen, ce sont les femmes qui s'éprennent des liommes, en les voyant si beaux, si forts, si courageux (57. 29 sq,); elles se lamentent ou se rongent en silence (57, 8; 60, 8). Quant à l'homme, il accepte l'aroour comme une detie, et ne pense pas qu'il lui impose aucun devoir : Ugon ne songe pas à la belle Beatris, et Garsile ne semble pas se douter qu'Ydoine est enfermée pour lui depuis trois ans.
Celte indifférence des hommes, cette ardeur passionnée des femmes était donc bien dans la tradition du genre ; il faut même que cette tradition ait été bien vivace pour qu'elle se soit ainsi imposée k l'esprit d'Audefroi, qui vivait dans un milieu imprégné de l'esprit courtois, c'est-à-dire de théories absolument contraires. Ce qu'il y a do plus curieux, c'est que les poètes, en peignant les femmes dégagées de tout scrupule (au moins dans les pièces les plus anciennes), et servilement soumises à leurs amants, ne se doutaient pas qu'ils pouvaient provoquer en nous un autre sentiment que la sympathie à leur égard : ils taisaient de leur mieux pour leur concilier notre estime; car il n'est pas douteux qu'ils soient pour les persécutées contre les opresseurs. Ce qui est plus singulier encore, c'est que ces peintures étaient spécialement destinées k des femmes, et de la plus haute société''. Nous avons ici probablement des chansons composées < pour être chan* tées dans les gynécées par les femmes qui y travaillaient; il est à remarquer qu'un grand nombre de chansons de
1. Cf. DDB chnnaon popnlaire mocletae gui traite le même snjet ;
J'*i hs pied) britfe diu la fan, el l« c6U* rungée d« ven. h
{D6 Pojnnigre. 1, 87.)
Cf. ililta'iHe, m. col. I. — Une cbnntion nDrmnnda moderne (//mm , X, 37S) renemble aiiiguliérement i qnelqueB-unes de noa romanccp, duttout aai pièces II et LVII ; bien qu'aile loit tréa naïre, elle ne l'est guéie plasque cette derniète.
2. Les héroïuea dn moins appartiannent à cette aociété ; elles lisent
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toile débutent en nous inontraDt une ou plusieurs femmes occupées à coudre ou à broder > (Rom., XI, 144). {V. I, 8 ; II,2;VI, 2;VII, 3;LVIII,3.)
On se demande si des femmes d'esprit distingué et de sentiments délicats ont jamais pu se reconnaître dans d'aussi grossièies peintures et s'y complaire : on comprend mieuK, en lisant les cbansons de toile, la réaction courtoise qui, favorisée par des femmes, devait transformer, sinon les mœurs, au moins la poésie française et la peupler, pour trois siècles, d'amoureux transis et de cruelles.
Quoi qu'il en soit, cette conception de l'amour est celle de toute notre ancienne littérature, et n'a été détrânée que par l'imitation de la poésie méridionale à la &n du xii* siècle. On la,de.yinâLt.dana les refrains; on la retrouve dans les genres qui ont échappé, plus que les autres, à l'influence courtoise; elle s'étale dans les romances, les seules pièces complètes qui nous aient conservé intactes leshabitudfiâ- ■ de notre lyrique primitive; il en était de même probablement dans tous les autres domaines de cette poésie. Nous avons cru bon d'insister un peu sur ce point : en effet, certains critiques, retrouvant cette façon de comprendre et de peindre l'amour dans des œuvres étrangères, ont voulu y voir la preuve qu'elles avaient été soustraites à l'influence française».
G'eat une théorie dont la valeur est, dèa-maiotenant, singulièrement affaiblie,: en effet, si on veut prouver que ces œuvres ne nous doivent rien, on devra montrer qu'elles ont échappé aussi à l'influence de cette ancienne période de notre lyrique que nous essayons de reconstituer.
Cette conception de l'amour, si on y réfléchit, ne pa-
(III, 2), aont BSBiBSB dans des toara (I, U; IV, 2), dans des ti chambres A or n (LVIII, 1), cousent de« flia d'or et de eoie (VI, 3). L'une est flUe d'un roi, l'autre d'un empereur ; husw lea viUins soot-ila tort maltraitéi (IV, 13; LVI.U).
1. BorlBch, Ltederdichlfi; p. Il ; Scherer, 0fêah. dur lAU., p. 303. V. plm loin cb. m et IV.
rallra pas moins artilicieUe que celle qui lui succéda. Serait-elle le reflet de la réalité? Faudrait-il admettre que, daas les premiers siècles du moyen âge, l'habitude ait été, parmi les jeunes filles et les femmes, de tomber aux genoux de chevaliers toujours insensibles, et que, vers la lin du xii" siècle, les rôles aient été brusquement intervertis? Evidemment non. Il est possible que bicEi des femmes, sacriliées à des mariages politique^', nient soupiré après un véritable amour; que beaucoup de jeunes lîlleR qui passaient des années sui- une broderie aient ,,- -gardé un ébloulssâount de la vue d'un jeune chevalier chevaucbant dans la campagne; néamoins ce ne peuvent être là que des exceptions. Ce serait une naïveté que de s'arrêter à démontrer qu'il n'y a ici qu'une fantaisie littéraire, une mode poétique*. Mais peut-être n'est-il pus superflu de recberclier comment cette fantaisie a pu naître dans le cerveau, des poètes et se faire ancepterdu public.
Toute notre poésie, jusqu'à la Tm du xu' siècle, relève de la chanson de geste : c'est chez nous le plus spontané, le seul spontané peut-être de tous les genres. C'est à la chanson de geste qu'a été empruntée cette façon de comprendre l'amour, et elle s'y laisse facilement expliquer.
D'abord la situation de la femme, dans le mondo où ' naquit notre poésie narrative, n'était pas comparable à celle de l'homme; la femme, au x.* et au \i' siècles, n'est l'égale de l'homme ni dans la loi, ni dans les moeurs; elle a plus besoin de lu) qu'il n'a besoin d'elle; isolée dans une société turbulente, elle n'y saurait vivre; le mariage est donc pour elle une nëcessUé sociale '. Aussi est-elle souvent obligée
1. On en a pourtant exagirà la nombre et l'Infiuonce BocUle. V. Fauiîel, Bi*t. itf la p«iii« froc, I, 499 tq.
2. Ce n'ect pas neulement en Frnnce qu'on la trouve : les plaa Anciennes canrrea Mpa^nolei, |iar axeRiiile, puii^oïnt l'amour & peu près comme nos obanmni <l4 geit« (V. De Poymaigra, Lu tisux aMtrtiri eaitUliau. 3* é^l™. I, 219 sq ).
8. Dans Jtaomi du Ctmttrtti, Aéli» peni «on flet pour n'avoir pas toulu ■n w remariant loi donner nn dâtenaeur.
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de consentir .'i des alliances où l'inclination n'a aucune part; elle accepte presque toujours le mari qu'on lui offre ; si elle ne fait pas les avances, — elle les fait mèmej quefois, — elle accueille toujours celles qui.Tui sont Faites la poésie est excusable d'avoir passé de l'un à l'autre.
Un niari est surtout un protecteur à qui on demande de mettre au service d'un grand dévouement un grand courage et une grande vigueur : les qualités physiques sont pour beaucoup dans tes préférences de la femme : dans Gtj'art (te Vienne, Aude s'éprend de Roland parce qu'il est le plus beau chevalier de France; dans les Lofierains, Blancliefleur regarde mélancoliquement le roi son mari, dont la petite taille lui fait honte. On s'explique alors que les poètes ont pu se figurer des Jeunes tilles s'enflammant brusquement à la vue de quelque chevalier jeune et beau, aperçu par les fenêtres du manoir paternel.
Mais, dira-t-on, ces subites passions auraient pu s'exprimer moins librement, et n'en pas venir jusqu'aux témoignages les plus révoltants; le héros aurait pu y répondre; on aurait pu ne pas faire des sentiments tendres le privilège exclusif des femmes. Nous sommes bien de cet avis; mais il faut compter avec l'inexpérience, la lourdeur de main des poètes ; ceaj^n^leurE, tout emûammés de l'ardeur guerrière ou religieuse, vivant habituellement dans les camps ou au milieu du peuple, plus habitués aux fières et larges descriptions des spectacles familiers à leurs yeux qu'aux fines analyses du cœur, se sont trouvés dépaysés quand il ont eu à peindre l'amour; ils ne pouvaient étudier ses délicatesses ni dans leur âme ni dans le milieu où ils vivaient; ils ont donc peint d'inspiration, de tôte; on ne peut raisonnablement leur en vouloir d'avoir ^al_^ démêlé. les premiers troubles, les pudeurs, les^^âmHâcrSs de la passion naissante et de s'être tout de suite jetés à ce qu'ils considéraient comme l'essentiel. Seuls les sentiments extrêmes et sans nuances étaient accessibles à leur art naïf et brutal.
Ajoutons enfin que les épisodes d'amour ne sont pour eux qu'un moyen de répandre un nouveau lustre sur leur héros qui doit avoir toutes les gloires, tous les prestiges. A l'origine, ils croyaient assez faire pour lui en le montrant le premier au tournoi et au combat ; mais , dès que la femme eut pris quelque place dans la société, ils songèrent à le parer aussi de l'éclat des succès amoureux :
« Beau, glorieux, traînant tous les coeurs après soi, » terrassant tous ses adversaires et éblouissant toutes les femmes, tel doit être le héros épique. Mais si, tout en excitant la passion, il y reste insensible, il n'en sera que plus grand aux yeux du poète'. De là ces monotones et fastidieux épisodes qui-4éi)arent'lant de chansons de geste et où nous voyons non seulement de jeunes SarraFtines (la fausseté de leur religion n'explique-t-elle pas toutes les faiblesses?), mais de très chrétiennes jeunes filles s'enflammer à la vue d'un inconnu, lui déclarer leur passion, et même user de nioyeas dont notre pudeur s'étonne pour arra- _ „ r.her à, ses sens nn consentement que son cœur refuse*. Le chevalier en effet, même quand il consent à cueillir de faciles triomphes, ne se laisse pas .enchaîner, Que la trompette sonne, il remontera à cheval, sans môme que son épouse d'un jour essaie de le retenir, pour courir à des victoires nouvelles ou à de nouvelles amours : candide et involontaire Don Juan, il.'passe, superbe, laissant derrière lui une troupe d'amantes trop heureuses d'avoir été successivement honorées de ses faveurs.
Il faut attendre que les poètes se soient polis au contact d'une société plus civilisée, qu'ils aient fait l'apprentissage de la psychologie en Imitant les œuvres plus fines ou plus
1. Déjà ilsDs la C'atuaH de BiilaMd, il en est ain»! : c'est Aude qni « jelta un ris » à lloUiid en le tojant passer (éii" L. Oanlier, t. 957). Quant k lui, il pense en mourant à Charleningne. A Bon épâe et à aee compagnons d'armes, mais il n'a pas un mot pour mt Huncée.
3. M. J. Bétlier. dans son spirifuel trM.iil sur Fvrahrat,en a drensé uns U.te déjà lonRne (flom.. XVII, 49). — Cf. Th Krabbes : Die Frau in eltfr Xarhrpiv. Uarboi^, 1SS4.
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passionnées de la Provence ou de la Bretagne, pour trouver sous leur plume des études un peu approfondies de l'amour. Et encore, ce jour-Iâ, dépasseront-ils les limites, ot leurs peintures tomberont brusquement de la brutalité dans la mièvrerie.
En résumé, dans les pages qui précèdent, nous avons pu, par l'étude de diverses poésies étrangères, reconstituer les thèmes dont les textes français ne nous fournissaient que des rédactions mutilées ou obscures; nous appuyant sur les refrains et la poésie populaire moderne, nous avons montré que tous à peu près avaient dû être traités dans notre lyrique primitive ; enfin, grâce aux romances, qui ne sont autre chose que leur développement narratif, nous avons vu dans quel esprit ils l'avaient été : nous avons donc, en quelque sorte, retrouvé non seulement le corps, mais l'âme de notre poésie lyrique antérieure à l'avènement de l'école courtoise.
Sans doute, quelques textes authentiques feraient mieux notre affaire que toutes ces spéculations. Ces textes sont perdus, et nous n'avons pas eu le bonheur de les retrouver. Cependant, tout en déplorant leur perte, nous pensons qu'il est possible de la réparer dans une certaine mesure : nous croyons, en effet, qu'on en possède à peu près l'équivalent dans un certain nombre de pièces étrangères auxquelles nous avons déjà fait de nombreux emprunts; il nous semble que loute une province, assez étendue, de la poésie lyiique de plusieurs nations voisines de la nôtre, qui a été considérée jusqu'ici comme originale, est au contraire dans une étroite dépendance de la poésie française.
Nous n'essaierons point de démêler exactement ce qui, dans ces diverses poésies, est original de ce qui est em-
prunté : cette recherche délicate, maia non impossible, deraaDderait à être faite, pour ainsi dire, sur chaque œuvre, et nous ne pouvons l'entreprendre ici ; mais ce que nous tenterons au moins de prouver, c'est qu'un grand nombre de traits, dans les œuvres étrangères, sont empruntés aux nôtres, et même que certaines œuvres sont de véritables traductions, ni plus ni moins infidèles que celles que nous possédons pour les chansons de geste et les romans bretons, c'est-à-dire fort libres, comme toutes celles que le moyen âge nous a laissées, mais où la physionomie de l'original peut cependant être facilement reconnue*.
Ces traductions elles-mêmes nous réservent-elles de
1. On noDi objectera peat^KIre qoe cet original, aona en avons déji pooreniti la rechercbe àaas un précédent chapitre (2* partie, ch. 1), avec .laïufll chacun de ceux .suivont arivre fernient airsi ilonbie emploi. On pourrait même ajouter qoeln pince asaignée à ce chapitre eonstilus une TérilaUe pétition de principe, pitiBqne noue ; avons utilisé les Uttëraturea GO question ponr la connHissnnce de la nôtre, et que nous allons seulement démonlrer que nous en nvions le droit. Nous ne pensons pas qoe ces reproches Kcraient foudée : en efFet, ce chapitre ne prétendait rien prouver ; nocs 7 avons seulement esRajé de démêler nettement un certain nombre de thèmes qai sont souvent incomplets, altéi/s ou enchevCtrés les uns dans les antres, et qu'il impuitait de bien dislirguer, puisque c'e«t sur eux que la discussion va porter. Ce chemin était pent-Ctre le plus long ; nais il avait i)u moins l'uvantnijc de donner an lecteur une idée générale du pays qui allait être exploré. Ce travail éta i [ , j»ai>i »• nécestiaire pour retrouver le ■Qjet de nos refrains anciens si mutiléa, de nos chansons modernes si fréquemment incomplètes ou obscures, et de reconnaître l'identité substan* tielle dm thèmes traités chei nous et cheis nos voisiiiH ; nous n'avons donc cherché dans la poésie étrangère qu'un mojen de comprendre la nfitre, une cleF en qnelque sorte qui nous permit de déchiffrer des textes qui ressemblent trop (ouvent à des hiéroglyphes. Mais en montiaot que les mêmes thèmes ont existé en Franci aussi bien que cher non voisins, nous n'avons entendu rien sflirmer en dehors de cette eiistence même, rieu piéjuger sur. les rapporte d'imitation qui peuvent unit notre littérature â quelques
Si lee citations produites plus hnut et que noue avons évité de faire suivre d'aucun ar^'umcnt ont déjà inclitié le lecteur à reconuattre dans lea textes étrangers une imitation des nûlres, nous ne saurions nous en plain-' dre: mais c'est en ce moment seulement que, faisant un pas de plus, nous soutenons qn'il y a non seulement identité de sujet dans notre poésie lyrique et celle de l'Italie, de l'Allemagne et du Portugal, mais qu'il ; a eu iinîttttioii directe de l'une par les autres, et que noue abordons proprement une démoostration longtemps promise.
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véritables révélatiooa ? Non certes ; en effet, baucoup ne se soDt pas produites assez tdt pour qous représenter une phase tout à fait abolie de notre poésie : si elles n'avaient avec les textes conservés aucun rapport, comment aurionsnous constaté l'imitation? Plusieurs ne seront donc que de nouveaux exemplaires de types déjà connus ; mais d'autres nous feront remonter, dans l'histoire de ce type, un peu plus haut que nos textes ne nous le permettaient : d'autres enfin nous amèneront jusqu'au seuil, peut-être même jusqu'au seinde notre poésie populaire.
Si enfin elles ne nous donnent de cellesii qu'une image un peu trouble ou décolorée, leur examen peut nous être cependant d'une double utilité : d'abord, en nous fournissant des formes archaïques des genres français, elles nous permettent de contrôler les hypothèses émises plus haut sur l'ori^jine et le développement de ces genres. Grâce à elles, nous pouvons ensuite déterminer, au moins approximativement, l'époque où l'action de la France s'est exercée. au dehors dans le domaine qui noua occupe : l'aspect méma des genres, que nous trouverons tantôt arrivés à la dernière phase de leur évohition, tantôt tout voisins au contraire de la simplicité primitive, nous renseigne sur le moment où ils nous ont été empruntés.
Sans doute, il n'y a là que des indications assez vagues, des hypothèses même qui demanderaient à être confirmées par l'examen attentif d'un grand nombre de faits de détail; mais ces faits manquent souvent; et là même où ils existent, ils exigent, pour être sérieusement étudiés, des ressources qui nous manquent et sans doute manqueront longtemps encore â la critique. En attendant que les recherches portent directement sur les faits historiques déjà connus ou qui restent à découvrir, nous ne pensons pas que l'on doive trouver inutiles des hypothèses appuyées sur l'étude attentive des textes, qui, eux aussi, sont des faits, et non les moins significatifs.
.yGoogle
CHAPITRE III
Nous n'aurons pas de peine à distinguer, dans la poésie italienne du xiii" siècle, ce qui est original de ce qui est emprunté, car presque rien n'y est original : une seule pièce, le contrasto de Cielo d'Alcamo, présente quelques dirUcultés et peut soulever des doutes. Aussi n'est-ce point la poésie italienne qui peut nous faire faire sur la nôtre d'importantes découvertes. Il y a cependant quelques chansons dramatiques ou objectives — il ne s'agit, bien entendu, que de celles-là, et non de la lyrique subjective et métaphysique — qui nous offrent quelques renseignements utiles à recueillir *.
I. — MoNOLoaoBfl
1" (Mo délie Colonne : Oi loua innanarata (chnnaoD de tcmcae Bbmidon- Dée>. Valcrinni : Port' drl prime kcbIb, 1816, I, 199; Nannaoci ; MannaU gell<t h-tt. it.. 1" éd" (1887), II, 242 ; 2* éd~ (18B6), I, 86 ; Csrducci, Oafiti- Utm e Ballate, I8TJ. p. Tj O'Ancona et CompeTetti : AM'iphe Rime, Bologne, I87S, I. 69.
2" Anoojme : S'io icit di uibi (ch. de mal mariée). A. Rime, III, 390.
S* Binuldo d'Aqiiino : (fiammai non mi coaftirte (ch. de femme abandonnée). Truccbl : Poet. ital. infd., Pralo, 1846, I, 31 ; Nannucci, 2' é<l™, I, G2S ; Cardacci, 18.
IL — M0NOL00UB8 eaidoia od nSlés de haubatioh.
4* Frédéric II (f). (Anon7me, Vnl. S793) ; Di dol mi convint eantart (cb. (le mal mariés). Val eri an i, I, 66; C;Hraucci,S; A. Rimr, I, 164.
5* Gincomo Puglîese : ItpUitdiente, itella d'altore (clianeoD d'adieux). Vnlerani, I, 24& ; .1. Rime, I, 40U.
6* Id... . ; La doleia cirra piagiente (cb. d'adieux). Valeriani, I, 247,' A. Rimo, I, 396.
7' Anonyme : Afevtbrando l'amoroéo ditpartire (ch. d'adieai). A. Jîime, 1,424.
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Pour montrer que ces pièces sont imitées de fort près de morceaux français analogues, il semble qu'il devrait nous suffire de renvoyer !iux cilalions que nous leur avons empruntées un peu plus haut. Cependant, nous ne pouvons nous dispenser d'insister un peu. En effet, elles ont été revendiquées comme la propriété absolue de l'Ilalie dans un ouvrage bien accueilli de la critique, très répandu dans le public, et dont les conclusions sont ordinairement acceptées. M, Bartoli {Storia delta letteratwa itaîiana, tome II, Florence, 1879, pp. 111-15) soutient, avec une singulière assurance, qu'il faut y voir des spécimens d'une poésie italienne populaire'.
m. — DiALOaOBS ou PLOTfrr HOHOLOGnSe BDIVIS d'une BéPOHBK.
8' Huggieri PagUne : L'altro ier /ht' * parlamei%tv (ahonsiHi da msl mariés et répoiiM, S coup, -f 2), Truccbi, I, SO; Cardacci, 1 ; A. Simt, 1, 444.
9* Frédéric II : Dehe tnto driulo, e vattètu (ioène d'wJienx, 2 -f 3). A. Rime, I, 142.
10° CompAgnetto dn Prato : Per la tnarit» c'ô rio (ch. de mkl mariée et réponse, 4 + I + \). Frepusnatm-a, UI, 98; A. Bipif, 1,478.
11° Id. L' Amor fa una donita amarg (ch&nson d'nmoiiT et répODSé, S -f- 2). Propuçnatare, III, 100; A. Riiae, I, 4SI.
IV. — DiALOauBa DiBTBiBoâa btrophb fab btbophs
12° Cincco ilell' Anguillara : Menir'io mi cavaleara (dialogue entré une mère et sa tille sur le mariage), Truccht, 1, 73; Carducci, 10; A. Sim^, III, 194.
13> Mazieo di Eicco : Lu core innamorato (dialogue amoureai). Valeriaei, 1, S2S ; Kannuoci, l-éd" , I, 174; 2° ôd™. 1, 126.
14* Giacomo PuglieBC : Dotma ai roi «i Umn-nto (reprocfaca échange par dea amauU). ViileriiLiii, 1, 240; A. Ilimr, 1, 392.
16° Saliidino da l'avia : Mener, la niitra amore (sujet analogue). Ndnnooci, l-éd"". 11,249; î'éd"", 1,134.
10° Ciac«0 deir Anguillara : 0 gemaia letiota (coutrasto). Trncchi, I, S9; NanuDcoi, 2* éd«, I, 191 ; Carducci. 12.
1T° Uicio d'Alcamo : Jtii4a frrtca avîentiitima {coQliaslo}. Valeriani, I, 1; Nannucci, 1" éd°», 1, 11 ; 2" éd°', I. 1 ; Prafmgaatarr,, IV, 104-181 ; A. Rime I, 165-377 ; D'Ancona, .StUi^ mil^ Utt. it., Ancône, 1H«4, 241-458.
Eti&a citons pour mémoire uuc pièce tort obscure de ;
18° Messer Osmaiio (ou suivnnt Dmiie, De Viilg. Elog., I, II, de Castrft de Florence) ; Ï7«fl/or«oiia ou/rrina. PrapnijH., 111, 90 ; A. Mme, l, 494.
1. M. d'Ancona {La }iom. pop. ital., 29. note 3), qui les fuit dèrtier d'une source ■ indigène et pupulaire D (Cf. .Stvi/j, etc., p. 274), stnible partager à peu prés l'opinion de M. Bartoli ; il en eut de môme de H. Borgognoni, PrapUj/lt , XX, 32.
CompreDant sans doute que ce mot est assez impropre ici, M. Bartoli l'explique à peu près en ces termes : t Par poésie populaire, nous n'entendons pas cette poésie qui sort véritablement de l'imagination et du cœur du peuple, dans l'ardente expansion de sa jeunesse, cette poésie vécue et chantée, qui, plus spécialement dans certaines phases de l'histoire de l'esprit humain, est inspirée directement au peuple, ou par la nature, ou par les grands événements historiques. Cette poésie échappe en grande partie aux recherches de la critique, parce que les époques les plus favorables à son éclosion sont celles que j'appellerai inconscientes... Mais, à côté de celle-là ou plutôt après elle, peut s'élever un autre genre de poésie populaire : celle-ci n'est plus l'expression irrésistible des sentiments inspirés ou par les spectables solennels de la nature ou par les grands faits de l'histoire; elle n'est plus la parole de tout un peuple qui retentit dans ces hymnes poétiques chantés par l'Inde ou la Grèce... • (Voilà beaucoup de paroles, et bien magniUques, pour dire que nos petites chansons ne ressemblent ni au Ramayana ni à l'Iliade.)... < Fleur plus humble et plus modeste, elle croît sous tous les climats, dans toutes les saisons, et ne dédaigne point de se laisser cueillir par les mains amoureuses qui la veulent chercher. C'est cette poésie que les événements réels, que les sentiments, les passions de tout genre inspirent au peuple, et pluu particulièrement au peuple qui habite loin de la ville, et dans lequel persistent le plus les conditions psychologiques qui nous font comprendre poétiquement la vie... », c'est-à-dire, plus brièvement, celle que l'on recueille aujourd'hui sur les lèvres des paysans de tous les pays. Est-ce de celle-là qu'il s'agit? Non, pas encore; mais celle que M. Bartoli veut trouver dans nos chansons * est avec celle-là dans une relation étroite, elle en est comme une répétition, moins spontanée, moins primitive, puisqu'elle a déjà passé de la voix à l'écriture, puisqu'elle a déjà subi une certaine
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élaboration littéraire : aussi, en restant populaire par la pensée et par la forme, elle s'est déjà un peu détachée de ses sœurs, vierges démocratiques, et elle se montre, avec une pointe d'aristocratique orgueil, sur le seuil de l'art, i C'est-à-dire, en deux mots, que ces pièces ont été écrites par des poètes déjà lettrés, qui en empruntaient au peuple et le fond et la forme; mais c'est bien du peuple, et du peuple italien, qu'elles sortent : < Ces chants qui ignorent toutes les théories courtoises, qui ne demandent pas merci aux fantômes féminins des châteaux, qui ne se perdent point dans la phraséologie laborieuse empruntée aux répertoires de la rhétorique provençale, sont en somme une chose toute nôtre, originale, spontanée, sortie des entrantes du peuple italien; c'est pour cela qu'ils sont le vrai début de l'art italien • {/oc. cit., 111-114). et pour cela sans doute que M. Bartoli leur consacre une étude si longue et si enthousiaste.
On est fort étonné qu'un critique qui a dû parcourir le volume de Bartseh contenant les Romances et Pastourelles françaises, puisse avoir une telle opinion sur des pièces qui leur ressemblent si fort. Voyons donc quels arguments M. Bartoli apporte à l'appui d'uue thèse qui nous paraît absolument insoutenable <.
Ils sont à la vérité fort subjectifs : le premier est le caractère littéraire de ces pièces, si différentes des œuvres
1. Noire opiaioD r àùjA été défendue, il )< n uno iloumine d'annéei, par le regretté C«x , dans un article (_Nuora Anti-lofia, noT. 1876, p. 4T6-E22; cl. Jlir. di fUot. rim, II. 177-191} que la critique a été A peu près unanime A trouver paradoxal ou eKcesBif, et qui nous parait, au contraire, serrer de tréa ptès ta vérité. Ou a renilu pleinemeot justice an talent de Tniiteur; mais — ce qui eût été saoB doute plu» wnnïble â cet excellent esprit — on n'a tenu aucun compte ni d'obEervationg Irèa Unes iiî de constatations de faits pourtant inatlnquables. Quand nous avons lu cet article, nous avons été partagé entre la joie de n'être plas senl de notre nvls, ce qui est toujours un peu alarmant pour U modestie, ot le désappointement de voir ei bien expriméee âea idées qui eont prebque exactement les nflirer, Noue ne serions pas revenu sur ce sujet si les objections que ce travail a soulevées n'avaient ravivé In question j le nombre des contradicteurs de Caix nous pronve du moins qu'en te faisant, nous n'encourrons pas le ridicule de démontrer l'évi-
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de l'école • siculo-provençale >. M. Bartoli se répand eo pages éloquentes sur leur fraîcheur, leur accent passionné : 1 A la simplicité du fond, dit-il eu parlant de l'une d'elles (Oi lass'innamorata), correspond celte de l'idée ; nous avons ici uiTe douleur de l'Unie, une des douleurs les plus fréquentes et les plus vraies, s'exlialant en paroles irréfléchies qui pleuvent des lèvres comme les larmes des yeux, sans se rendre compte d'elles-mêmes. Il n'y a donc ni affectation, ni, ce qui est plus, exagération d'aucune sorte. C'est le cteur qui parle 5:1 langue. Aux poètes de cour, cette simplicité ferait horreur. Le poète populaire l'a trouvée en lui-même, dans la nature, et it l'a rendue sans avoir la prétention de faire œuvre artistique, sans penser, comme nous pourrions le faire, aux théories du réalisme : il l'a rendue ainsi d'instinct; il imite un son. qu'il a entendu... > {loc. cit., 117). Après avoir cité ces vers ;
H Ne'n cielo ned in terra
Non mi pare ch'io sia. ■
(Giammai non mi conforta.)
M. Bartoli ajoute : • Ce qui s'exprime dans ces deux vers, c'est l'égarement de l'âme produit par la plus extrême douleur, ce naufrage de l'intelligence dans les gouffres orageux du désespoir que, nous autres modernes, nous ne connaissons que trop... En passant, s'exprime un sentiment de rébellion, un frémissement d'indignation contre la foi religieuse du moyen âge :
La croce salva la geate, e mi fa diaviare...
I Examinez ces deux vers qui terminent la strophe :
Oimé, lassa tapina, cb'io ardo e'ncendo tutta.
« Il y a là comme un repentij-^ comme un reploiement sur elle-même de l'Ame regrettanl le mol qui lui a échappe ; c'est comme l'expression plastique de l'acte de quelqu'un qui porteiait les mains à sa tête, et, semant les ardeurs fébriles do son front, Iremblernit devant le délire tout voisin, la démence toute proche. » (Loc. cit.. 119 sq.)
Certes, voilà une chaude analyse, et une vive impression des beautés littéraires; c'est parce que nous voulions la transmettre intacte au lecteur que nous avons cité quelques passages du livre de M. Barloli; mais ont-ils une grande force de démonstration? Nous reconnaissons volontiers qu'il y a dans ces pièces de beaux mouvements, de la sen- , Bibilité. une grande simplicité de style ; nous noua plaisons à saluer chez ces obscurs rimeurs l'éveil du sentiment esthétique qui a toujours été si vif en Italie. Mais il n'en reste pas moins vrai qu'ils travaillaient sur des lieux communs et des thèmes empruntés; leur émotion s'est éveillée en les traitant; ils y ont mis leur cœur ; soit; mais ils n'ont imaginé ni leurs personnages, ni les situations où ils les plaoent, ni le langage qu'ils leur prêtent; ils doivent beaucoup, non sans doute k la rhétorique des chansons courtoises, mais à celle du genre qu'ils traitaient, et qui, comme tous les genres au moyeu âge, avait la sienne, ainsi que ses procédés, ses lieux communs et ses traditions. Il faut être bardi pour déclarer qu'un auteur n'a pas voulu faire œuvre d'art (la plus grossière improvisation poétique d'un rustre n'est-elle pas pour lui une œuvre d'art?), que telle phrase est irréfléchie, que telles paroles « ont plu des lèvres comme les larmes des yeux 1, que ceci vient du coeur et cela de la tète. Il y a bien des époques où tout ce qui vient du cœur passe par la tète et s'y défigure : on a vu, en revanche, des poètes trouver dans leur tête ce dont on ferait volontiers honneur à leur coaur. Il faut tenir grand compte, surtout à l'époque dont noua nous occupons, où le poète reste si peu lui-même, des habitudes et du style propres & chaque genre : il n'était
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pas impossible, même à des poètes de cour, d'être naturels et simples dans ceux qui comportaient la simplicité et le naturel, et quand leurs modèles leur fournissaient des exemples de ces qualités. Avons-nous le droit de préjuger que nos pîiuvres trouveurs ne peuvent être qu'ennuyeux et pédantesques parce qu'ils le sont souvent? Ne peuventils changer de ton? Devons-nous croire qu'ils n'étaient capables d'exprimer que des sentiments alambiqués ou conventionnels parce qu'ils ont eu le malheur de le faire une fois? Ne soyons pas si sévères. Allons Jusqu'à supposer qu'ils pouvaient avoir deux cordes à leur > vielle », si primitive qu'elle soit. En France, nous voyons le même auteur passer brusquement des mièvreries pudibondes de la chanson aux cyniques obscénités de la pastourelle : les poètes italiens pratiquaient le môme éclectisme : en effet, ces pièces, dites populaires, sont attribuées, sans exception, à des poètes de cour par des manuscrits que nous n'avons aucune raison de suspecter ici plutôt qu'ailleurs, et dont M. BarColi est continuellement obligé de révoquer en doute le témoignage : • Nous avons, dit-il, une chanson attribuée à Ruggieri Pugliese {Valtro ier); mais il est fort douteux qu'elle appartienne à ce poète de l'école courtoise. Quiconque comparera cette pièce avec celle qui commence par • Umile sono e orgoglioso », et qui est attribuée aussi à Ruggieri par le manuscrit du Vatican, reconnaîtra facilement qu'elles ne peuvent être du même iiuteur > (p. 115). Une autre pièce (Di dol) a été attribuée à Frédéric II ; mais elle est, sans aucun doute, de quelque poète de ce groupe qui se rapproche de la manière populaire (làid.) Une autre, que les manuscrits donnent & Giacomo Pugliese (Donna di voi), pourrait être rangée daua la même classe, et peut-être doit-on en dire autant d'un dialogue attribué à Frédéric II (Dolce mio). . (p. 1S5) Il faut avouer que ce sont U des impressions personnelles plutôt que des arguments sérieux.
Noue ne croyons pas que le doute soit possible sur cetts
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questiOD à quiconque rapprochera ces textes de ceux que nous considérons comme leurs modèles : ce sont, de part et d'autre, mêmes sentiments, mêmes formes, môme vocabulaire, mêmes rythmes. Nous n'insisterions même pas sur In comparaison si elle ne devait faire ressortir çà et là quelques particularités intéressantes.
Tous les thèmes qui servent de fond à ces morceaux nous sont connus. C'est d'abord celui delà mal mariée, et ce que nous avons cité plus haut des pièces italiennes suiïït k prouver qu'il n'y est pas traité d'une façon originale. — C'est celui de la femme ahandonnée, où nous trouvons, il est vrai, un trait archaïque; nous avons vu que, dans la poésie française du xiti* siècle, la femme est ordinairement abandonnée de son amant parce qu'elle l'a découragé par ses rigueurs : c'est là une trace des conventions courtoises qui avaient mis & la mode l'insensibilité féminine. Ici, au contraire, nous rencontrons, tout simple et dénué d'explications, le thème primitif que nous retrouvons sous cette forme élémentaire dans nos chansons du xv» et du xvi* siècle. — C'est enfin celui de la séparation des amants : nous avons étudié la série de ses transformations, et montré que l'aube en était une. Ici, nous saisissons, pour ainsi dire, le moment où l'aube se dégage d'une forme moins déterminée : il s'agit très clairement, dans quelques pièces, d'une séparation au matin, mais sans aucune des particularités qui caractérisent l'aube. D'autre part, nous avons dans quelques textes une variété très courtoise et très moderne du même genre, celle qui consiste à donner pour préteste à la séparation le départ de l'amant pour la Terre-Sainte : nous entendons alors, en Italie comme en France, les plaintes de l'amante soupirant après le retour de celui qu'elle aime; la pièce de Rinaldo d'Aquino semble, dans quelques-uns de ses passages, calquée sur celles de Marcabrun et de Guyot de Dijon qui traitent le même sujet :
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Oi, alU pote State Temiita e doltata, il doize mio amore [i sia racomandata.
La crux salva la gente e me Ta disviare ; la uriix mi fa dolente e non mi val Deo prpgara,
Vassi in ultra conLrala e noi mi manda a dire ; edloi-imangoingannata; tanti son 11 sospira che mi fanno gran giierra.
Lo'mperador cou pace
tutto il mondo mantlene, e a me guerra face, m'ha toi ta la mia speoe.
Il est curieux de voir le môme sujet traité dans une tout autre coutrée de l'Italie d'une façon très analogue : on a retrouré, dans des papiers notariés datés de 1277, une pièce à rimes plates (Carduccï, 32; texte vénitien), dont la première partie exprime les regrets d'une épouse dont le mari est parti pour la croisade '.
Dieiis, quant crieront outrée, Sire, aidiés au pèlerin, poT cul sui eapoentée, car telon sont Sarrazin.
(No 21.)
Jhesus, dis ela, reis del mon, per vos mi creis ma grans dolore, quar vostra anta mi cofoo.
Ab vos s'en vai lo meus amies lo bels el gens el pros el ries ; sai m'en reman lo grans destrics lo deziriers soven el plors.
Ai, mala fos reis Lozoics que fal los mans e les prezios per quel dois m'es el cor intratz, {Marcabrun. B. Chresl., 51.)
1. Tracchi rapportnit, sans Aucune TraisemblAnco, cstle pièce A In croisade de 1188; U. CHrdacci I» pincerait ping Tolontiera en 1338. La fldâlitâ su thime trangais prouve qu'il n'y a peut-être là qu'une îmitatioa patemeot littéraire, sans aucun fondement historique.
2. Il n'ett pa» doutenx que l'autear de ce frngment ne connût la poésie nanatiTe françaiM dont il imite constamment le Btjle :
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Tous ces thèmes paraissent bien plutôt empruntés qu'originaux; d'abord ils ne sont pas traités pour eux-mâmes , mais introduits artificiellement dans des pièces qui ne les comportaient pas : ces scènes d'adieux qui, à l'origine, formaient évidemment des morceaux distincts, sont placées dans des chansons d'amour ordinaires, où le poète s'avise tout à coup de rappeler à sa dame le moment où ils se sont séparés, et les tendres discours qu'elle lui a tenus; ou bien plusieurs de ces thèmes, comme le remarque finement Caix (Nuov. Antûl., loc. cit., | IV), par une « contamination bizarre, sont rapprochés ou enchevêtrés dans la \ môme pièce > : ainsi il se trouve que l'amante du croisé dont nous venons de parler est • battue et tenue en prison * pour son ami ; il n'y a à cela aucune raison, et aucune explication, sinon que le poète avait présente à l'esprit une chaii' son de mal mariée où ce trait est tout naturel. Ce ne sont ici en efTet que des réminiscences littéraires utilisées avec plus ou moins d'à propos.
L'esprit qui anime toutes ces œuvres est le môme qu'en France : tandis que les amantes se répandent en protestations ardentes, l'amant reste calme et parle le langage de la plus froide raison, il y a, dans une pièce de Kuggieri Pugliese {L'altro ier), une scène d'un excellent comique (mais nous n'osons affirmer qu'il y ait eu de la part de l'auteur une intention ironique) : une mal mariée jure à celui qu'elle aime qu'elle est toute à lui ; elle exhale sa haine contre le mari que son père l'a forcée de prendre ; elle supplie son amant de l'enlever, de la conduire dans un autre pays ;
Drudo mio, da lui mi parte,
e tra'mi di questa travaglia ;
infindame in altra parte...
Che non m'sggia in balia
lo padre mio che m'ha morta...
Quant à lui, il répond très philosophiquement que, sans
doute, il est regrettable d'être marié contre son gré, mais que le mariage est un lien indissoluble :
Donna, del tuo mari tare lo mio cor forte mi duole.
Cosa non è da diafare :
ragion so ben ctie non vuole.
Ko croirait-on pas entendre no de ces amoureux de vaude* ville à qui le fameux : t Fuyons ensemblel » inspire une éloquence si persuasive? i — Certes, je vous aime, mais c'est mon amour même qui me fait craindre pour votre réputation : l'opinion doit être respectée ; combien y a-t-il de femmes qui ont de mauvais maris?... Du reste, nous nous verrons, etc. » Ceci n'est point une parodie, mais une traduction presque littérale :
Ghè io t'amo si lealmenle non vo'che faccia fallanza; che ti biasmaseelagente...
Assai doaae marili hanno cbe da lor son forte odiate; de' be' sembianti li danno, pero non eon di piii amate...
Ce ne sont jamais les amants qui expriment la crainte de perdre l'amour de leurs dames, mais celles-ci qui. tout éplorées, les supplient de rester fidèles : ce sont elles qui les encouragent et, au besoin, les provoquent; elles en éprouvent bien quelque honte, mais qui est vite surmontée :
Donne, nol tenete a maie s'io danneo il voBtro onore, che'l pensier m'a mossa a laie convenmi inchieder d'amore; manderb per l'amor mio, saperb se d'amor m'invita; senon, ei gliel dirabo io la mia angoacjosa vita :
lo mio aunore no dieio.
(L'amor /a, 19 sq.)
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Drudo mio, aulente più c'arabra ben In dovresli pensare perch'io ti [b] co nipco in zambra :
sola son, non dubiLare.
(Ibid., 42 sq.)
Au point de vue cle 1h Tonne, la subordination de ces textes à la poésie française est plus évidento encore, s'il est possible. Noua avons montré comment le monologue, qui est probablement la forme primitive, s'est transformé en France tantât en dialogue pur et simple, tantôt en dialogué môle de récit, et nous avons expliqué cette transformation par la part plus ou moins grande que le poète jugeait bon de B'nttribuer. Nous retrouvons en Italie toutes ces variétés. Le monologue pur et simple de l'amante, étant la forme la plus ancienne, est. comme en France, la plus rare de toutes ; nous n'en avons que trois exemples : l'un est fourni par Odo delle Colonne (Oi lassa); le second est le < Lamenta dell'amante del crociato ■ ; le dernier est une chanson à danser, comme une pièce provençale citée ailleurs, à laquelle il ressemble slngulièreni^
S'io Bondl mio...
per oh'io son gentileta
se non mi vegi...
poco dice [o] raconta
pol mi fai vivere eanza conforte.
S'io mi son gentileta
di bel la legiadria
non dei per gelosia
tenermi si distreta,
e poi sanza ragion batermi a torto.
Se per amore altrui
mi vuol tuto' 1 suo bene,
no ne euro di lui,
cbè no mi si convene ;
e quando il veggio, abasso me diporto :
se marito meo geloso me' fostu mortot
{Ant. Rime, UI, 390.)
II y a d'autres pièces qui ne sont que des variétés sans intérêt du monologue : ce sont celles où le second interlocuteur ne preod la parole qu'à la fin et ne la rend plus au premier; il n'y a pas là en réalité un dialogue', mais deux, monologues juxtaposés. Faire suivra les plaintes de la femme abandonnée ou persécutée, de la réponse de celui à qui elle s'adresse devait paraître tout naturel à un poète quelque peu doué du sens dramatique ou qui voulait rassurer des lecteurs trop sensibles. Cette forme est loin d'être inconnue en France; nous possédons plusieurs pièces où la requête de l'amant est suivie d'une réponse, ordinairement très eocouragente, de la dame :
Douz amis, je vos amerai loiaument, e'en soles bien ûz, vostce ctier pas ne vos rendrai, (ms. tendrai) car il eeC si el mien assis que jamés ne l'en geterai; doucement le herbergerai :
amie, douz amis, se ma chambre fust de gloire, vos [i] fussiés mis.
(N'227; Pb"197. Inéd.)
Nous avons vu qu'en France le monologue était ordinairement rapporté par un personnage qui était censé l'avoir entendu, et le faisait précéder d'une courte introduction narrative; c'est ainsi que, dans une pièce de Frédéric II {Di dol mi contien), le monologue de la femme est précédé de deux strophes où l'amant nous conte aussi ses peines. Quelquefois ce début est tout à fait calqué sur celui qui était traditionnel en France :
Menlr'iù mi ctjvalcava, audivi uoa donzella...
L'allro ier fui 'n parlamenlo...
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En effet, il n'est pas Jusqu'au style et au rythme qui ne tratiissent évidemment l'imitation. Les formules empruntées à la poésie courtoise et française (c'est tout un) y abondent ;
L'iimor dolcie et Qdo. (Isplendienie, v. €9.)
...t'amo a cor flno. {Per le marito, 20-)
... nostro amor fln'e giente
per lor non poasa falzare. {Ibid., 48.)
... i'mia balia, im balia.
(Isplendiente, 37,58; Per le marito, 7, Oi lataa, 8, 29; L'amor fa, 86, 54; L'allro ier, 23.)
... di voi non agio conforlo. {Donna di voi, 21.)
... lo meo coraio... coq voi si BOgiomi. {Membrado, 25.)
... poi ch'el corpo diinori in altro lato
lo cor con voi Bogiornn lutta via. {Ibid., 31.) »
Les rythmes sont ceux-là mêmes que nous trouvons dans les pièces françaises de sujet analogue, populaires peut-être et communs à tout le domaine roman à leur origine, mais assez élaborés ici pour que l'imitation soit certaine; ainsi nous avons tantôt le redoublement de la strophe à rimes croisées :
ababab cdcdcd {Oi tassa) abab cdcd {Giammai)
tantôt une combinaison de cette forme et d'une autre, très ancienne également en France (aaab ab) : (ababab) cccdcd {Di dol.)
Mention d'iKolt et de Triiten, La ieleU
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Reste le Contrasta de Cielo d'ÀIcamo '.
Au momeot d'en parler, nous éprouvons vraiment quelque pudeur à enrichir d'un article la bibliographie, déjà si chargée, de ces cent soixante vers. Est-il vraiment nécessaire d'ajouter une dissertation à tant de dissertations, oij il semble que le domaine du possible — et môme celui de l'invraisemblable — ait été parcouru en tous sens*? Notre excuse, si nous ne sommes pas tout à fait
L M. Bilancioni (iVi'^iH^a., VIII. 2- partie, 280 sq. Cf. D'Ancona, 8tu^,
S37) a démontré que c'était bien nÎDsi qu'il fallait nithcgiaphier son nom : le CoDtrnsto, noaa dit-il, est anonyme dans le ma. Vat. 3793 ; mais la table de ce nu. (,S9 181 sq.) rédigée au xv* siècle par Lk>locci porte /rieta dalcame. Ceêt le mâme nom, sous la forme niilo Jal ramo, qui se trouve écrit, dé la main de même Colocci. dans le rns.Vat 4817 (f° 171). It est assez biiarre que (telocci, nprès avoir ainsi écrit ce oom, se soit avisé, de sa propre autorité, de le changer en Cel'ta : i Ed io non trovo nlcuno se Don Cielo dal Camo che taoto Bvanti scrivesse, c noi !o chiamcremo Celie. ■ (Riv. di JU rm»., II, 177 sq,] Les éditeurs qui l'oot euivi n'ont que trop imité ce sans-gene. Mais on ne peut hésiter qu'entre Cielo d' Alcano et Cielo dal Coma.
2. Depuis que Nannucei, en 1837, a reproduit le Conlrasto, en l'aocompagnaot d'abondants commentHires, il n'ust guère de gavant italien qui n'ait Bur lui dit son mot, écrit son article on son volume, l.a crilîque de ce texte a traversé d'abord une période toute romancËquc, où on se bornait à accumuler les hypothèses arec une tranqatUd audace; c'est ce qu'on appelait a dissiper tous les noages i> et a répandre sar la question des torreatg de lumière o (Orion, cité par D'Ancona, Studj. 272) ; les érudits dciliens ae «ont distingués entre tous par la fécondité de leur imagination, l'inattCDdu de leurg aperçus, l'intempérance d'un patriotisme aussi chntoailleuK et aussi agressiF qu'il était dépincé. La question devait finir ponrtnnt par entrer dans une vole scientifique : en IS71, U. D'Ancona publia du ContissCo nne édition suivie d'une étoile qu'il jugeait sans doute définitive, car il faisait appel, en la terminant, é, la pacification', et il s'écriait : Olauditt jam ritia
pveri! Il se faisait de singulières illnsions, car son article, loin de fermer
les écluses, les rouvrait touti's grandes : il l'a lui-même reconnu depuis, et en a fait son meâ tralpâ avec une contrition touchante, contre Isquelle nous protestons de toutes nos forces; en eSel, il ne lui a pus fallu moins de vingt pages de petit teite dans la réimprcKsion qu'il vient de donner de son étude (_Stiulj, 386-1117) pour ènumérer et analyser les travaux parus de 1ST4 à 1882. Depuis cette époque, le calme parait être rené dflns les esprits; nous seïiors désolés de contribuer A raviver ce (irand débat : licureuseuient, nous n'avons pas à craindre que ces modealoa paj^es déchaînent de nouveau les tempêtes.
inexcusable, est que nous éviterons, autaot que possible, les hypothèses, que nous essaierons de restreindre le ebamp de la discussion en écartant quelques-unes de celles qui se sont produites et en faisant simplement ressortir certains faits qui nous paraissent incontestables.
Actuellement, la plupart des critiques italiens sont d'accord — en laissant de cdté la question de langue qui ne nous intéresse pas ici — pour admettre les propositions suivantes :
1' Cielo était un bomme du peuple ■ qui a suivi le plus possible la façon de penser et de sentir du peuple > (D'Ancona, Slu<ij, 275, et cité par Bartoli, II, 149) et n'a nullement connu ni imité les compositions françaises ou provençales. (D'Ancona, La poes. pop. ilal.^ 4.)
3" Le Contraslo est issu d'un genre populaire (Monaci, Riv. dt fil. rom., II, 343), purement sicilien (D'Ancona, Studj^ 275), et < nous possédons en lui un très précieux spécimen de l'ancienne poésie populaire sicilienne >. {Ibid.)
Noua ne croyons pas qu'on doive accepter sans contrôle ces affirmations, si limitées qu'elles soient, et où se borne le résultat, bien modeste, d'un demi-siècle d'études.
D'abord, en ce qui concerne la condition sociale de Cielo, le seul argument qu'on invoque est tiré du style qu'il a employé : < Supposer cbez un cavalier, dit M. Bartoli (/ due primi secoli délia lett. ital., 129-131; cf. Storta.... II, 149), l'imitation artificielle de formes populaires serait absurde... Comment un seigneur eût-il daigné se séparer de sa noble école et chanter son propre amour eu empruntant au peuple ses images? Comment eût-il osé placer des paroles triviales sur les lèvres de la dame de son cœur?... •
f La poésie de Cielo, nous dit M. D'Ancona, dans sa rude simplicité, ne ressemble à aucune autre et fait race à part {Stu(^, 282)... Sa langue nous offre VAbsence presgtte absolue de mots et de formes propres à la poétique cheva-
leresqae et courtoise. (Ibid.^ 279.) Il n'y a rien, dans toute ia composition, gui nous montre, même de loin, l'imitation de cette poésie artificielle, avec son formulaire usé et stérile. Si notre poète eût été un baron ou un chevalier, il lui eût été bien difficile de se dérober à l'emploi de ces formes ; au coutraire, il devait tout naturellement les laisser de côté s'il était né dans le peuple, s'il poétisait au milieu du peuple, si c'était à l'art traditionnel et rude du peuple qu'il empruntait ses inspirations. » {Ibid., 280.)
Certes, M. D'Ancona a mille fois raison de faire ressortir dans le Contraste la trivialité du ton, la grossièreté des sentiments. De même M. Monaci remarque très justement ( Riv, di fil. rom., II, 177) que des expressions comme : « Ne me déprécie pas avant de m'avoir mis à l'essai. — Je veux du fruit de ton jardin. — J'aimerais mieux me jeter à l'eau. — Ce sera fait en moins de temps qu'il n'en faut pour faire cuire un œuf, — Prends-moi plutôt et coupe-moi la tête >, etc., seraient fort déplacées dans une poésie de cour. Mais qui a dit à M. Bartoli que Cielo chantait • son propre amour > et qu'il mettait eu scène la * dame de son coeur > ? Qui lui a assuré, ainsi qu'à M. D'Ancona, que jamais un poète courtois n'empruntait au peuple sa manière et son langage, surtout s'il s'avisait de faire parler et agir des gens du peuple? Les pastourelles, les ballettes ont un fond populaire, et mettent en scène surtout des bergères et des vilains : or on trouve, parmi les auteurs de pastourelles, des comtes, des ducs et deux rois. M. D'Ancona avait lui-même, ailleurs, rappelé avec beaucoup de justesse t qu'il y a entre les genres de notables diversités qui dérivent d'autres causes que de la volonté ou de la condition des poètes i {Slu(ij, 374) : M, Monaci le sait certainement aussi.
Il ne faut pas non plus se faire une si haute idée du ton qui était le plus naturel, sinon le plus ordinaire, à nos poètes, même aux plus nobles d'entre eux. Dans la chanson, il est vrai, leur style est ordinairement soutenu, mais
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&u prix de quels efforts* Comme od voit qu'Us en bannissent les trois quarts de leur vocabulaire habituel, et que le langage qui leur vient naturellement aux lèvres est plutôt celui des Tableaux que celui de leurs chansons ! Même dans cette poursuite de la noblesse, que de fois ils bronchent, sans s'en douter du reste, car ils seraient fort étonnés souvent de nous avoir scandalisés : dans des pièces du Ion le plus élevé, on se heurte, surtout à l'époque la plus ancienne, à des expressions qui ne sont rien moins que délicates et qui ne choquaient évidemment personne : ainsi, Augier dit crûment à sa dame :
msa...
III
La comtesse de Die ne craint pas d'écrire :
que JBgues ab vob un ser. {R-, III, 35.)
Richart de Sémilli a des métaphores qui ne sont guère plus nobles que celles de Cielo :
Bien voi tuer me puis ou noier en unpui^ car ja n'aurai joie. (No 538, P« 174. Inéd.)
Je crois, dit-il ailleurs, qu'on fera entrer toute la Seine dans un pot avuut que je ne réussisse :
ntelz porroit on toute Saigne
lancier en un pot dedenz
q'i avenisse a nul tens, (N" 614, P« 175. Inéd.)
Nous pourrions citer des exemples de pires grossièretés, non pas seulement dans les jeux partis, où elles étaient autorisées par les traditions du genre, mais dans des chansons, et des chansons adressées à des femmes. {Leœ. R. IV, 528; Rochegude, Gloss. occit., 201; cf. B. de Born., édit.
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Thomas, p. 108: Eu m'escvndisc, etc.) Que Berait-ce si nous empruntions nos citations aux pastourelles) aux chansons de femmes, aux (genres semi-populaires enfin? A côté de ce qu'on y trouve, les trivialités les plus caractérisées du Godtrasto paraîtraient de simples gentillesses.
L'unique argument invoqué ici ne nous parait donc guère plus sérieux que ceux qu'on empruntait autrefois aux renseignements fournis par l'auteur sur lui-mdme au cours de sa pièce. En s'appuyant sur quelques vers où il fait sonner sa richesse ' , où il énumère les pays qu'il a parcourus', on reconstituait pieusement sa biographie, on évaluait le chiffre de sa fortune, on le suivait dans ses voyages, on admirait l'expérience qu'il avait dû y acquérir : aussi, tandis que Vigo se hornait à voir en lui le plus illustre poète de la cour normande {Studf, 380), Grion le plaçait à la tète de la cour allemande et faisait de lui un homme riche, noble et sage {iiid., 395). Mais il a suffi que M. D'Ancona soufflât sur ces belles imaginations pour qu'elles s'évanouissent : il a fait remarquer très justement qu'il n'y avait sans doute dans ces vers que. des gasconnades, que le poète essaye de jeter de la poudre aux yeux de celle qu'il courtise, et que ce serait une grande naïveté que de le croire sur parole; c'a été comme une révélation : tous les critiques ont passé brusquement du côté de M. D'Ancona, et M. Bartoli, qui avait cru un instant à la noblesse et à la richesse de Cielo, s'est i complètement dédit » {completamente ricreduto). Aujourd'hui tout le monde est d'accord pour faire un vilain de ce pauvre Cielo, qui a ainsi connu en vingt ans tous les retours de la fortune.
Uo* dlItoM Biiium\ di du milU ■guUri, {Sir. E
Xen'uls di mill'oDie lo Uio ibcrc. |Str, 18.)
lar une poète anoDjtue en lËte da Jnt
mla d chissc mi que ia n'tl irMlé
luSsc Arbrsetilu»
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Quant k nous, nous avouons être absolument sceptique sur ces questions : tout ce dogmatisme nous effraie; nous nous bornons à opposer une fin de non-recevoir à l'unique argument que l'on invoque; nous admettons, sans croire être € absurde •, qu'un vilain ou un bourgeois pouvait écrire en style très noble et un prince se laisser aller à des fantaisies très grossières : témoins les humbles artisans d'Arras d'une part, et de l'autre, Guillaume de Poitiers et un duc de Brabant. Il est chimérique de chercher dans le style d'un poète des renseignements sur la place qu'il a tenue dans la société : on ne peut être vraiment éclairé sur ce point que par des indications précises tirées soit de ce qu'il nous dit de lui-même, soit de documents authentiques, et la simple mention de • sire * ou de < maistre > placée en tête d'une chanson nous satisferait bien mieux que les plus belles inductions du monde. En l'absence d'indications de ce genre, nous nous résignons à ignorer si Gîelo était un noble ou un vilain, et nous demandons la permission d'écarter déûnitivement cette question '.
I. On ne ponirait inToquer qu'an argument de quelque valenr en fiTenr de l'opinion citée plu» haut : c'est que Dante ID» Vulf. Eleq., éd. Qialianl,
Florence, 1878, I, 12) cite quelque» ters de Cielo en les faisant précéder de ces mots : ( Dicimus quod si Tolgtire stcllianum accipere ralumul, Ktliert quod proditur e terrigmit mtdiDcribtii, ei ore quornm judicinm elicïendum Tldetor, prœlatlonig minime dignum nt; qui» non sine qnodsm (empoie ptolertur, ulputa ibi : Traggemi d'eita facora, elc. » Dante qualifie donc la langue de (Jielu de vulgare licitiantiin ; c'est, dit-il, celle que pnrlent les terrigaut medioeret. Mais ce texte pourrait &tre tout su plui inToqué pour trencber la question de langue ; et en admettant que Dante ait touIu désigner ici le dialecte de la Hicile, on comprendrait encore que Cielo, traitant un génie populaire, eût employé la langue du peuple. Dnnte ne pondait vouloir noue renseigner sur la condition de Cielo, dont il ignore jusqu'au nom, car on devait l'être fort peu lA-desaus à Florence nu commencement dn siv* siècle. Il noas pafatt ir^ probable que, par tcriigma mediocTft, il entend non les poètes roturiers eux-mSmes, mais ceux qui te sont eieicés, pour ainsi parler, dans des genres roturiers : en effet, il les oppose A ceux qui, plut doctes et plus graver, n'ont composé que des cliansons : u gierplores doctores iudigenas iaveuimua graviter cecinisse, utputa in CBntionibna, n 11 o1as« 1>!B poêles, ce qui e^t tout naturel, non d'après lear ntïssance, mais d'apréa le caractère de leurs tsuTres. Ailleurs (11, 4), il annonce qu'il a l'intention de traiter (dans une section qui n'a jamais Été écrite) a de nediecri
Nous n'acceptons même pas les prémisses de M. D'Ancona. et nous ne sommes nullement assuré que Cielo a ignoré les composUîons françaises et provençales; nous sommes même porté à croire le contraire : nous sommes frappé, en effet, des traces qu'a laissées dans le Contraste I le formulaire usé et stérile » de la poésie provençale; Caix les a déjà signalées dans une des parties les plus solides de son étude» : nous ne pensons pas qu'on puisse se refuser à considérer les expressions suivantes comme venues de la poésie courtoise ou de la poésie française en général :
le solaccio e' 1 diporto (str. 3).
donna al viso cleri (str. 11).
ch'io lo ten^ça al meo dimino {ibid.).
com'ao reo distinato> (str. 12).
di'e notte pantasa* (str. 31).
donna cortese e flna (str. 35)-
sanza falglia (etr. 28).
in tua balglia {ibid.).
etc.
M. Bartoli (II, 151) voit du latin dans :
m'atalenti (str, 4) ; gaav'i (8) ; comfreri, voloateri (11) ; freii, mosterï(14);disdotto(36).
On nous permettia d'y voir plutôt du français.
Mais, dit M. D'Ancona, ces expressions viennent i de la tendance qu'a souvent la poésie populaire à s'élever audâsaus de sa condition et à employer le langage des classes
vulgari^i or, douh lavoiiB qu'il j aurait parlé du sonnât et de ta ballade, o'Mtà-dire ie» genres inférieurs é la chanson.
U. Natoli, dans un opuscule récent (_It Contralto di Cielo dot Garni, Palerne, ISSt), coDbivt aussi l'opinion de M. D'Ancona et refuse de voir eu Cielo un plébéien. (Bom., XIT, 811.)
1. Aussi, U. Uonaci, à demi canTklnca, admet.il que le contraato a pn « mbir plus ou moins ane inflaence littéraire n. (,mv. di fil. ro»., II, S43.)
JV, pantalsiw
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élevées>. (Studi, 27d.) Donc, Cielo connaissait le langage oti plus précisément la poésie des classes élevées, qui n'est autre que la poésie courtoise venue de France : nous ne demandons pas à M. D'Ancona un autre aveu.
En somme, M. D'Ancona croit que Cielo est un 'vilain qui essaie de s'élever jusqu'au langage des cours; nous avouons que l'hypothèse inverse nous séduirait beaucoup plus et que nous verrions en lui plus volontiers un poète de cour (noble ou vilain, peu importe) imitant le langage du peuple. Si une affectation nous frappe dans son œuvre, c'est celle de la trivialité, et non celle de la noblesse ; cette langue qui veut être vulgaire (on te voit assez par le choix des métaphores), et qui l'est eu réajllé, est imprégnée de locutions courtoises qui se sont attachées à certaines idées, et quand le poète est amené à exprimer ces idées, ses réminiscences le poursuivent, l'obsèdent, s'imposent à lui : remarquons que ce sont en général des formules née» du retour fréquent de mêmes pensées ou de la familiarité de l'esprit avec les mêmes images. Ce fait se reproduit exactemeul dans nos pastourelles, où le style le plus vif, le plus franc est émaillé do locutions courtoises ; l'auteur a voulu se faire peuple, mais il n'y a pas réussi : son déguisement incomplet et maladroit le trahit.
Une autre raison qui autoriserait cette supposition, c'est que le manuscrit qui nous a conservé le Contrasto, comme en général tous les manuscrits de chansons au moyen ftge, contient exclusivement des pièces émanant de poètes courtois, et que le Contrasto n'en est en rien distingué ; il est plus que probable qu'on n'eût pas admis dans le corps du recueil l'œuvre d'un poète du peuple' ; on réunissait ordinairement dans le même manuscrit les productions
I, Les tr^ rares pièces populaires qae noua pOMédonB n'oat pas été ÎDiâréw antérisarement an zv* dècle dans des Ûrptu poéUqaei ; od àa (Doins elles âUient transcrites aprie conp, sar quelque espace resté vide, par certMns pooseweara du Tolnme à qai elles avaient pin; mais, en réalité, elles n'en font pas partie intégrante, cornue le Contrasto da ms. 3T9S.
du même auteur ou des auteurs appartenant à une même école, et ce sont ces manuscrits, dont l'individualité est souvent encore saîsissable, qui ont formé, par leur réunion, les recueils que nous possédons : il est donc à penser que le mystérieux Cielo faisait partie de ce groupe de poètes qu^ vécurent en Sicile à la cour de Frédéric II, au milieu desquels il est placé.
Le rythme du Contrasto fournit aussi à nos contradicteurs un aliment, souvent invoqué, en faveur de leur thèse; nous sommes un peu embarrassé pour dire que nous comptions y chercher un appui pour la n6tre : tant on est ingénieux à trouver des raisons en faveur de l'opinion qu'on s'est faite. • Tout porte à croire, dit M. Monaci {Riv. di fil. rom., II, 113). que ce rythme, loin d'être une particuliarité du Contrasto, était une forme assez commune dans la littérature primitive, i H faudrait dire : dans la littérature populaire, pour que l'argument fût concluant ; et qui osera parler avec assurance des rythmes qu'employait la poésie populaire italienne du xii' siècle? Toutes les oeuvres qu'allèguent MM. D'Ancona et Monaci et qui offrent un rythme analogue sont, sans exception, érudites ou imitées des littératures voisines.
Les pièces de Uguccione de Lodi et de Patecelo de Crémone que mentionne M. D'Ancona (cf. MussaÛa, Jahrb., VIII. 306 ; Tobler, Zeîtsch. f. rom. Ph., IX, 287) sont certainement savantes et émanent probablement de clercs. Celle d'Uguccione de Lodi ' est un petit poème religieux com.posé d'alexandrins et de décasyllabes distribués en strophes monorimes imitées probablement des laisses de nos chansons de geste si répandues dans l'Italie du nord. La première des œuvres attribuées à Patecelo de Crémone, qui devait vivre au commencement du kui* siècle {Jaiirtt., VI,
1, Je n'ai pu coninlter l'édition qna H. Tobler en a donnée récemment', Dm Buek da UgvçBn da Laodkê (Extrait dea Mim. de l'Aoai. da SérU*: ISM). T. .fim,, XIII, 102.
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224), est une explication des Proverbes de Saiomon en vers de douze syllniies à rimes plates. La seconde, qui vient d'être publiée par M. Tobler {loc. cit.). sous le titre de Proverbia quœ dicuntur super natura feminarum, est imitée de très près de notre Chastie Musart (Rom., XV, 603 et 631); elle est distribuée en couplets monorimes de quatres vers ; on sait que c'est, en France, le rythme d'une foule de pièces religieuses et morales du xiii» et du xrv» siècles. Ce Patecelo était du reste familier avec uotre littérature; il était, nous dit Salimbene, l'auteur d'un Enueg aujourd'hui perdu {Jahrb., VI, 233; D'Ancona, La poes. popol. ital., 12). Or on sait que ce genre est provençal d'origine (V. Jahrb., II., 288). Sauf l'emploi de l'alexandrin, il n'y a rien là qui rappelle le Contraato, et cet emploi môme est certainement dû à une influence française.
M. Monaci allègue quatre poèmes qu'il a trouvés à la Bibliothèque de Naples, et dont le rythme est beaucoup plus voisin de celui du Contrasto. Mais ils ne sont que du XIV* ou du XV* siècle; de plus les deux premiers sont des traductions d'ouvrages latins émanant de l'Ecole de Salerne {De Balneis Terrœ Laboris ; De Regimine Sanitatis); le troisième est une légende pieuse {Del transita delta Madonna) ; leur forme est la strophe de quatre alexan> drîns (et non de trois) suivis de deux décasyllabes : nous serions tentés d'y voir une transformation de la strophe monorime dont nous venons de parler. Il faut rayer le quatrième exemple qui est un contrasto napolitain du xv* siècle : en effet, les vers sont pourvus de rimes intérieures : le rythme n'est donc pas en 12 aabb 10 ce, mais en 6 abab cdcd 10 ee '.
S'il est permis de hasarder quelques conjectures sur les vers qui ont été le plus employés dans la poésie nationale des Italiens, il semble que ce soient les vers de 5, 6 ou 7
syllabes (6, 7 ou 8 suivant la numération italienne) ou le décasj'llabe', et non l'alexandrin. {V. les seuls textes populaires anciens que l'on possède dans Carriucci, CantU., 29-^, et dans Rubieri, La poesia popol. ital., 1878, sub. init.)
Pour nous, nous sommes frappé de l'analogie qu'il y a entre le rytbme du Contrasto et celui de nos chansons d'bistoire : celles-ci présentent toujours, comme le Conlrasto, une série de longs vers monorimes suivis de vers plus courts, sur d'uutres rimes, formant refrain. Ne pourrait-on pas voir, dans les deux décasyllabes qui forment le quatrième et le cinquième vers de la strophe italienne, un souvenir de ce refrain? Il est impossible de méconnaître la parenté des deux formes suivantes :
Rosa fresca aulentissima, c'apar inver la stale. Le donne te disiano, pulzdle e madtate; Trama d'esta focora, se t'este a holoatate,
Per te non aio abento nolte e dia,
Penzando pur di voi, madoniia mia.
Lou samedi a soir fat la semaine ; Gaieté et Orioura, scrors germainnes.
égard; ta césure est indifféremment ox^toDiqus, paroxj Conique, ou propa- Tox^toniqae, c'est-à-dire que la Nxième Bfllabe, toujonrB accentuée, peut ter-
Stre niiTle d'aoe ijllkbe atone :
ilbid.) on de deux :
Domenedea ftopleio, <js de luti ea niDJor,
[Ibid.)
Ooadtqiie les deux premierB cas sont seals poasiblei en françaie, mais U
présence du troisième ne noua Em|iêclie pas de croire à l'influeuce françaiBc : IcB proparozjtona étant nombreux en italien, la césure propnroijtonïgue 8'; présente naturellement. Cïelo s'en ent fait une règle: cette règle eouSre bien quelques eiceptioiis, maie elles sont neeez peu nombreuses pour qu'on puisse 7 voir une altération de texte (i. strophes 8 et 16).
I. U. Rajua croit mgme que le décaevllabe est, en Italie, d'importation trançaiM. {^Oriçini delV tpop., p. 515 bi[.)
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main et main vont ba^rnier à ]r ronlainne. Vante l'ore el li ratm croUent; ki s'entraimment soweif dormonl.
(B. Rom., I, 5.)
II est vrai que, dans les chansons d'histoire. la strophe compte le plus souvent quatre ou cinq vers ; mais c'est là une difficulté de plus que le poète italien n'aura pas jugé bon de s'imposer : la strophe de trois vers suivie d'un refrain est certainement une des formes les plus anciennes de la poésie vulgaire en France (v. plus loin). — Le décasyllahe est aussi plus fréquent dans les pièces anciennes ; mais il est remplacé par l'alexandrin dans Audefroi, précisément vers l'époque où Cielo composait sa pièce.
Ce rythme n'a même pas tout k fait disparu de la lyrique postérieure : son principe se retrouve dans les ballettes, souvent composées de trois ou quatre vers monorimes suivis d'un refrain (B. Rom., I, 23, 24, 25, 27). Plusieurs autres pièces ont conservé cette forme en remplaçant le refrain par deux vers ordinaires, comme nous supposons que Cielo l'avait fait <.
En Toici qnelqaea exemplei
Prof. Peire d'AlTcrnbe, En ftiu : Muu bb. Vert de T a. {H., III, S2T}.
B. d'AlamaaoD, ITi eavalieri : au bb + refrain. Vers de 7 (. (S^ V, 74).
Pr. N» 1406 st 1447, Chunter nufaU .- aaa b B. Ver* de 10 s. (La Kconde de ces pièoea estnna parodie bachique de la première.)
1S47 : Jt loleie ettre mvoitii* ; aaa bb; troii fera de 7 s., denx de 8. (iDéd.)
Koaa n'en finiriona paa li dods *oiiltMiB toamArer les «trophei formieB de la jaitapositioD de petitsa laiaaea monorimea, on celles qai ont ajonti i cette forme dea fioritarea plua oa moins compliquées. Ainsi :
Pror. Moine de Montandon, fort m'miMic : aaaa bbbbb (H. Ged., S90). Ara. de Maruefl, Ahb nuiù .- aaaa bb c {M. &»d, 212).
Guir. de Borneil
S'a»ej
rn
aaabbb
ce
Bed.
P. Milon,
aaabbra
dd
Otd.
MO
Colin
Muset
M bbbb
ut bbbb
Colin
Hnset,
la bbbbb
isBB bbb
Gace
on Thibaut)
aasabba
Oace,
bbba
Hue de la Verte,
aan
abbn
A la vérité, les formales courtoises signalées dans le Contrasto, ce rythme même qui nous parait venir de la France, prouveraienVtout au plus que Cielo connaissait des œuvres françaises, ce qui est, pour ainsi dire, hors de toute discussion, car il était à peu près impossible qu'un poète vivant en Sicile dans la première moitié du xiii* siècle ne connût pas notre littérature. Mai^ en composant le Gontrasto, îmitait-il des pièces françaises d'allure et de sujet analogues? Voilà ce qu'il serait intéressant de savoir.
Nous en sommes convaincu pour notre part; mais nous nous garderons de soutenir que ce genre était exclusivement français, de même que nous ne pouvons accorder à M. D'Ancona qu'il était proprement sicilien : ce devait être, en effet, une propriété commune de tout le territoire roman. Etablissons d'abord ce point.
M. D'Ancona, ordinairement plus circonspect, ne doute pas que te Contraste ne descende en ligne droite de ces pièces de vers am^ôées /qu'échangeaient les bergers siciliens au .temps des Ptôïemée, et même bien auparavant : < Aucune autre forme plus que celle du chant alterné, dit-il {Stu(if, 276), n'est indigène, locale, traditionnelle : nous avons ici, à proprement parler, un chant améb6e> et les historiens nous assurent que cette forme est née en Sicile, qu'elle est due primitivement aux pi\tres siciliens. Sortie de nos vallées et de nos montagnes, elle s'est ennoblie, un peu trop peutêtre, entre les mains de Théocrite et de Virgile; mais elle resta, dans sa simplicité native, propre au peuple de Sicile, chez qui elle se perpétua avec le don de l'improvisation, i M. D'Ancona s'appuie surtout sur deux textes, l'un de Diodore (.IV, 84). l'autre d'Athénée (XIV, 5 ; 619 a, Teubner, II, 114). Ce dernier d'abord ne prouve rien : l'auteur, après avoir énuméré les différentes chansons de métiers, les chansons do meuniers, de tisserands, de nourrices, de moissonneurs, de journaliers, ajoute, à propos des bergers : < Les bergers qui gardent les bœufs avaient leur boucoltasme, dont l'inventeur fut Diomos, pAtre sici-
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lien * >. Mais il n'y a ici aucune mention nî de dialo^e ni de vers amébées; et le Contraste, comme l'a fait remarquer avec insistance la critique italienne, n'a rien d'un chant pastoral. — Le teste de Diodore n'est guère pins concluant : Diodore nous dit simplement (en quoi il contredit Athénée) que t Daphnis, qui avait de grandes dispositions pour la musique, inventa la poésie bucolique et la mélodie qui s'y adapte, genre qui s'est perpétué jusqu'à nos jours en Sicile*. • Mais, comme chacun le sait, il y avait des poésies bucoliques qui n'étaient pas dialogtiées; et il est à croire que c'est à de telles pièces que pensait Diodore, — ai son interprétation peut avoir quelque poids, — car il nous dît que ces chants charmèrent Diane elle-même à qui Daphnis les chantait en s'accompagnant de la flûte : ce qui ne s'expliquerait guère s'il s'agissait de chants alternés.
Quand bien même il y aurait eu des contrastf en Sicile au temps d'Athénée et de Diodore, cela ne nOus autoriserait nullement k croire qu'ils étaient originaires de Sicile : Athénée et Diodore eux-mêmes n'ont point qualité pour nous le garantir*. Est-il juste de s'en (apporter, en ce
2. •^ijoti a Siofopai npJit ii{uXi(a« xt](opi)Yi]|ji.f'rav, tÇiupiïv tb poinolixb* Kofi)^ xtà [liXoi, 8 \d/jfi vX Al xati -.ifi Suuliav TV^y^vii Bia)tfvov li
t. D'antres ugumeDU ont été tirés de l'existence da cootruto. non plaa dttna tft littëratnre prébietariqne de la Sicile, maU dans m littératnr^ popu- Uire actaelle; oa a rappelé qn'tt j étnit très TiTnnt, et on s cité an de ses spécimenB (Tiippi, tttppi, Pitre, II, 396) qai rappelle a««ei bien l'ieaTre de Cielo. MnÎB c'est ponr l'Italie surtout qu'il serait difficile et imprudeat de juger de ca qn'a été la poésie populaire an mojen &ge par ce qu'elle est sajourd'hui ; la conclntion qut se défiage des études si lumineuses de H. D'Aneona est qae nulle part ailleurs la littérature du peuple n'a été plus proCondément altérée par les inSuencas saTnntes. — Les contrasti siciliens notammeot ue sont pas tous d'origine populaire : il 7 en a un, par ezeoiple. entre la mort et l'ignorance (Pitié, II, 423). — Nous n'oserions nous proDoncer sut la source des contrasti actuellement existant en Sicile, que nous connaissons trop peu ; mais nous snions qu'il j en a an
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qui conceroe l'origiae d'un genre populaire, & deux compilateurs 8l peu doués du sens des choses populaires, et pour qui une légende mythologique tient lieu de toute explication.
C'est là une forme qui, loin d'être exclusivement sicilienne, se trouve dans la poésie populaire d'un grand nombre de peuples : la paernière origiue en est sans doute dans ces déûs poétiques dont nous trouvons des traces, à mainte époque, parmi des populations qui ne se la sont certainement pas empruutée les unes aux autres. Ce sont des luttes poétiques de ce genre qu'engagent les bergers de Tbéocrite et de Virgile : .
Vis ergo iater nos quid possU uterque, viciasim Esperiamur? (Egl. 111,28.)
Mais, par un raffinement qui est peut-être le fait du poète, les deux jouteurs s'astreignent ordinairement à exprimer, dans le même nombre de vers, soit la même pensée, soit une pensée contraire. — Il existe une coutume analogue dans l'Italie moderne et loin de la Sicile : dans la province de Ferrare, < les paysannes, nous dit M. Ferraro i^Riv. di ftlol. rom., II, 195), pendant qu'elles sont occupées aux travaux des champs, se défient à qui saura chanter le plus de romanelles (c'est le nom * local des stornelli), et la chanteuse qui se tait la première devient la risée de la troupe. »
Nous retrouverons cette coutume dans le Portugal moderne. M. de Puymaigre a montré qu'elle avait existé en France au xv< siècle', et il en a signalé des vestiges
granA nombre dans l'Italie du nord, i Milan, en partitnilier, qni Hnt certainement de proTenance Barante et mËme française.
NoUB (enoni ce derniur renseignement de notre ami H. BatioacbkoS, qai publiera prochainement, but ce genre, un traraïl étendu, qni noui diapenae i'j insister ici.
I. M. de PQjmoîgre cite, comme Be rapportant à cet usage, les Jeux à vtndre de Christine de Pisan, les DiU et vtntn d'amour (de HooUiglon, Becteil, Y). Ct. une chanson du xvi* siècle (1599) : Je vmu rendi VorUge
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subsistant dans quelques villages lorraios. Les dayemans, dit-il, f sont des espèces de petits colloques plus ou moins rimes ou assonances qui se produisaient au retour des veillées d'hiver appelées couairails... Une fille ou un garçon frappait à la fenêtre de la pièce où plusieurs femmes du village s'étaient réunies pour travailler et surtout bavarder, en disant : Volevveu dayerf On répondait de l'intérieur, puis les demandes et les réponses s'entre-clioqtiaient. » {FoUt-lore, p. 363. — Gf. Chansons du Pays Messin. 2« éd., II, 201-7.)
A l'origine, les combattants ne visant qu'à faire parade nie leur virtuosité poétique, devaient se contenter d'improviser quelques vers sur un sujet quelconque, ou tout au plus sur un sujet changeant à chaque réplique ; mais il est probable qu'on s'astreignit de bonne heure, pour augmenter la difficulté, à composer toutes les répliques sur le même thème. Supposons que ce thème soit une déclaration amoureuse, ce qui est tout naturel, puisque les deux interlocuteurs sont souvent un jeune homme et une jeune fille : nous aurons alors, soit un duo d'amour, soit proprement un cootrasto, et plus ordinairement le second genre que le premier, qui ne s'accommo- , derait guère avec la réserve qu'il sied à une jeune fille de garder. En somme, la fameuse chanson des transformations n'est qu'un contrasto, le plus répandu de tous, augmenté d'un élément fantastique qui a peut-être fait son succès.
On peut affirmer,_^à. coup_sùr,'quG le débat amoureux existait dans la poésie populaire française du moyeu âge : d'abord nous avons vu que la pastourelle en postulait l'existence, et que ta plus ancienne de toutes les pastourelles, qui est presque un pur et simple dialogue, ressemble fort à un contrasto : il n'y manque aucun des
.yGoogle
traits caractéristiques du genre, ni les ftagorDories du galant, ni les sarcasmes qui ^les accueillent. Ce genre a continué à vivre dans la poésie populaire, et les exemples en étaient encore très nombreux au xv' et au xvi" siècles : plusieurs pièces de cette époque, dont la scène est souvent placée sous la fenêtre d'une jeûna fille, nous font assister à une requête d'amour repoussée plus ou moins longtemps par celle à qui elle s'adresse'. Il s'était même propagé dans la poésie courtoise du xii« et du xiii° siècles, où il n'a eu, il est vrai, une vie ni bien intense ni bien longue. On connaît la pièce ou Eambaut de Vaqueiras déclare son amour à une Génoise qui le repousse en le menaçant de la colère de son mari (Beila ian vos atpreçada, R., II, 193 ; Bartoli, Storta, II, 337). C'est un dialogue du même genre qu'Albert Malaspina engage avec sa dame ; il est assez piquant en ce que celle-ci ne cesse d'assurer le poète de son amour, tout en refusant obstinément de lui en donner la preuve :
■ Dona, & vos me coman.
Cane res mai non amei tan. •
— B Amicx, be vos die e vos man qu'ieu fanii vostre coman. »
• Dona, trop mi vai tarzan. »
— ■ Amicx, ja noi aurolz dan. »
B., III, J
1. T. Bûmania. VII, pp. 78-92, n» 1 ; Zrittek. /. nm. Ph., V, 621-1», n* 10; G. Pari», Ch. dti xv lUela, H» S5, SO, 61, 63, 136; Hanpt, Franx. Vollul., pp. 65, 68, 76, 103, 110, 126; Mite. Caix-Caiulla, p. 273; WeckerliD, p. 114.
Oa pODtTAit encore tronrer dans la poésie poptiUire actuelle qnelqnet eiemples de ce geore ; noai ne parlons pas de cea nomïrenx dialOKiiGS entre one bergère et nn « monsieni d, qui parsiuent dérirer directement de la pastourelle, mats d'antres pièces où la cocfition des permnnages n'est pas déterminée ; quelquefois oifime le thème ordinaire dn eontrasto est pris à rebonrg, et c'est une femme amonrense qui fait une déclaration i un indiffèrent. (De Pnymaigre, Paj/t MsitiiL, II, 83. Cf. Wolf et Hofmano, PritMnra y flor de ronancm, II, 61.)
S. Cette situation est retournée dans une pièce célèbre {Eifat ai eagra» eoiririar, R., II, 188), qni est encore une sorte de débat amonreui : U corntesse de Die se plaint i, Kambaut d'Oi'ange de n'èlre pins aimés de lai, et cslni-ci répond avec âne froideur ligniticatiTe.
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La littérature française nous offre une pièce analogue, plus voisine du débat populaire, où nous voyons un amant courtiser une i béguine > gui, après lui avoir longtemps résisté, Unit par lui céder le plus volontiers du monde, à oe qu'il semble (V. plus haut, p. 191, note 2).
Ce genre ne devait pas se développer abondamment dans la lyrique courloise ; il y fut remplacé par les deux variétés qui étaient sorties ùe lui, la tenson et la pastourelle : la pastourelle qui détermine d'une façon invariable la condU tiou des interlocuteurs et les circonstances où ils se rencontrent; la tenson qui, à uu dialogue d'amour, substitue tantôt un écbange d'injures, tanlât une discussion scolastique et pédantesque sur une question théorique.
Nous pensons donc que Cielo connaissait des compositions françaises ou provençales du genre de la sienne. Nous n'aurions pas le droit de le faire, si le Gontrasto était le seul exemple de ce thème dans les poésies lyriques imitées de la nôtre; mais il n'en est rien, et nous trouvons des contrasti en assez grand nombre chez tous les imitateurs de la lyrique française : nous en avons déjà signalé en Allemagne et en Portugal; mais c'est peut-être l'Italie qui en a produit le plus.
Nous avons déjà mentionné la pièce de Ciacco dell' Anguillara (0 gemma leziosa), poète florentin ' à peu près contemporain de l'école sicilienne, et qui ne parait pas avoir pu lui rien emprunter". L'école sicilienne elle-
1. « Ciacco deU'ADgQilInra di Firente. n {A. Rime, III, 178.)
2. ëi OD n'admet p«s qne la pièce île Ciacco doire Hen à oelle <le Cielo,' il eat certains traits qui leur «ont commonB et qui ne peuvent s'expliquer qoe par den emprunts faits â un même originAl : les deux interlocutrices, qui sont toutes deux des Tiliiinea (CJiacco, v. S, 33), répondent également qu'il j a. d'autres fcuioies qui len Anrpas«eul en beauté, et qu'il suffirait de .les chercher pour les trouver ; cette feinte modestie se trouve aouvent aussi ilana Ica paat'iurelles ; ce devait Être un trait obligé et tniditionnci : et. an xvi* siÉcle :
Allai > Bineltu plus bulle .|ue cnoi. (Hiupl, IIO.)
Toutes deux reprochent i, leur amant, — et un peu hors de propos, il
même nous fournit un autre exemple : une pièce toute courtoise de Giacomo Pugliese (Donna di voi) diffère de celle de Cielo en ceci seulement que l'amant, au lieu de poursuivre celle qu'il aime de ses prières, lui adresse des reproclies dont elle essaie de se justifier. Il y a, dans la littérature du nord de l'Italie du xii» au xv« siècles, un grand nombre de contrasti dont les auteurs se sont plu à varier ' les sentiments et la situation réciproque des interlocuteurs, mais surtout à prêter à la femme l'humilité suppliante et à l'homme l'insensibilité hautaine qui leur sont habituelles dans nos chansons dramatiques. Au xiW siècle appartient une pièce de Mazzeo di Ricco (Lo core innamorato) dont le style'atteste une profonde connaissance de la poésie des troubadours : une dame y déplore l'absence de son ami, exprime la crainte qu'il ne l'oublie pour d'autres femmes, et ceiui-ci répond par des protestations de fidélité'. De la même époque serait, suivant Nannucci (1" éd., II, 249; 2* éd., I, 134), une chanson en forme de ballade, oi!i une femme se plaint de n'être plus aimée; son interlocuteur lui répond que c'est elle qui l'a voulu, qu'elle s'est montrée trop cruelle, et qu'il aime ailleurs; en vain allègue-t-elle une théorie très courtoise :
Le donne per provare i loro amanti
mos transi cori'ucciatG, non di cor, ma di vista e di sembianti...
faut l'avoner, — 'd'â^o hérétique on mauvais chrétien : cb reproche est même amené bien muTariroitement dans Ciscco : « Quarda che 1eg(;e tien! — te non eredi all'altBre. » <V. 47.) Cf. Cielo (atr. 12) : s uomo blastemiato ». et (str. 26) : « so che non ee'lu eretico. figliu di Gludeo. a — La menace de l'arrivée d'un père, d'un frère ou d'un mari qui bg retrouve dans les pièces de Cielo, de R. de Taqueiraii et une fonle de pastoarelteii, devait appartenir bubui bu genre populaire qoi est probablement leur Boarce com-
1. Il y a donc contradiction entre la nature du morceiiu el son cootenu : les amants, qni KonC censés être séparés, ne s'en entretiennent pas moins eoaeniiile; ce qui pronve bien (eet-it nécessaire de le dire?) que la pièce est composée par an scdI poète et n'a aucun fondement dans la réalité.
II répond que c'est être dupe que d'acheter une joie nu prix de mille peines.
M. Carducci attribue au xiv" siècle cinq contrasti anonymes {Cant., pp. 130-139) tiréa de deux manuscrits de Florence, qui tous deux codtienneni de nombreuses pièces imitées du français*. Dans le plus curieux d'entre eux {Messere lagrîmando, Carducci, 139), la situation traitée par Cielo est absolument renversée : l'amante, qui, semble-t-ll, a eu quelques torts, supplie son amant de les oublier; elle meurt d'amour pour lui :
tanto son priaa di voetra Hgural
Elle lui rappelle que, s'il faut en croire les prédicateurs, le pardon des injures est le chemln'du ciel; elle menace de mourir à ses pieds; elle reconnaît qu'elle a été cruelle, mais elle s'en râpent :
Messere, vol avete ben raglone
di farmi consumare, po cli'io non fui piatosa del dolore.
io non sapea che cosa fusse amore...
... TuLta voatra Rono, — e sempre so etata.
Elle s'encourage elle-même en se disant que la goutte d'eau finit par percer la pierre la plus dure*, que le guerrier ne remporte la victoire qu'au prix de beaucoup d'efforts; que le pêctieur, pour prendre le poisson, doit user de mille ruses. L'homme, après avoir très nettement déclaré que cet amour l'honore, mais qu'il est décidé à le repousser :
Ma vostra signoiia io la riQuto e tua fflis» amislanisa : mia innamoranxa — ad altra donna Iio data;
1. Le premier est le célèbre ms. BItmei Mag!. cl. Vil, l(HO {». pins l'ftntre est le ma. Redinno 151 de Iti BIbl, lanrentlanne.
2. Cf. Bernarâ de Tenladoiir : Comertî (B., Ill, 81) ; Ch. de Concy, i (Fath, p. «) i Anon., 2010 (Inéd.).
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après avoir accablé de reproches celle qu'il prétend ne plus aimer :
Seto fontaaa di si gran (allanza
piena di tradigione,
et l'avoir renvoyée à quelque autre amant :
D'altr'uom penaate — di me seie errate,
finit par être touché d'une ténacité si flatteuse pour lui, et prétend qu'il ne voulait qu'imposer une épreuve à aon amante :
Al tutto i son contento ch'i ho provalo il tuo ferme disio.
Readoti in tutto l'aninia e'I cor mio, per altra donna — non l'avrei cambiata-
Dans une autre pièce (rmi sono avveduto, Carducci, 135), où se trouve le même sujet, l'homme est intraitable :
Falsa, tu mi giurasti
con tue false parole ch'altr'Liom clie me non volei per amante.
Poscia si mi mostrasti
la lunaper lo Bole.
Dand'io fode al tuo fatso sembiante...
Ailleurs (Di sospirar sovente, Carducci, 132), c'est l'amante qui, après avoir repoussé les vœux de son amant, avoue que ce n'était là qu'une feinte pour mettre son amour
à l'épreuve ', Enfin, le contraato peut se transformer en duo d'amour : c'est ainsi qu'il en est dans ta pièce Se 4'o.f*ior ti diletta (Carducci, 130), où nous retrouvons un des plus anciens lieux communs de notre poésie lyrique, car c'est
Il «emble bien, d'après un paasage de cette pitee
taUo ha coQiruio, ri tuD à'ir rispopdflrido,
qoe le mot de contrBato, qne U. L'Adcodb a si heereasement appliqué à la pièce de Ciolo, déiigmiit réellement, aa mojen âge, ce génie titlëraire.
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au moment de se séparer que les deux amants écliaiigeat leurs vœux et leurs promesses'.
Nous ne revenons pas, on le voit, à l'opinion de Gaîx, qui a compromis par de fâcheuses exagérations une théorie bien près en elle-même d'être tout k fait juste, et qui aurait pu se rendre invincible s'il avait déplacé un peu le terrain de la lutte : en voulant voir dans le Contrasto l'imitation directe des pastourelles françaises, il a donné prise à des objections en apparence très rigoureuses, que M, d'Ovidio a résumées sous une forme du moins assez humoristique : 1 Pour faire un civet de lièvre, dit-il, il faut un lièvre; pour ftiire une pastourelle, il faut un chevalier et une bergère : or nous n'avons ici ni l'un ni l'autre. » {Saggi crittct, Naples, 1879, p. 466.)
Nous avouons qu'il y a entre la pastourelle et le Contrasto des différences sensibles, sinon capitales : dans les pastourelles, la rencontre est toujours fortuite; elle a lieu en pleine campagne et ne suppose entre les interlocuteurs aucune relation antérieure». Au contraire, dans le Contraste, la rencontre a lieu dans la maison même de la femme où le galant s'est introduit, et elle n'était pas la première, car il est fait allusion aux prières dont il obsédait auparavant celle qu'il prétend aimer.
Mais si le Contrasto n'est pas imité de la pastourelle, il se rattache au genre dont la pastourelle est sortie. Cette conclusion nous paraît ressortir suffisamment de tout ce qui prédède. Il nous semble même que la pastourelle commençait à se dégager de ce genre quand le Contrasto
1. Oo « cerUinement TBmurqDé que plnaienrade cea pièces (snrtont Jfrwara grimando, Cardncci. 1S9) rappelnient luiaer, le Doute gratui eravt, dont eUei
ne sont pourtant pns imitées. Noua oe citons paa une pièce frioulane de 1116 (p. p. Joppi, Arck. gloUiil., IV, 205) parce qu'il est aeeex difficile de asToir si elle eatde prorenaDce érndite ou populaire (c'est une ballette ea abab ha CC\ les vere sont de 7 ayllabus maK. ou 8 fém.
2. M. U'Ancana ajoute qu'elles se terminent onliuairemunt au déaavBntitge du i^lsnt qui se retire a ecomnto n pt n h boccn Hiiciutta a. Noua BTona va que le dânoùmect contraire est ausai aiuez fréquent i maïs il egt ÎQutile de dresser la atntiatiqne de l'un et de l'autre.
fut composé : il y a en effet au moios deux traits communs à la pièce de Gielo et à la pastourelle française.
D'abord le héros de l'aventure est, de part et d'autre, confondu avec le poète, ce qui n'est pas un trait fort ancien, car ce n'est que peu k peu que les trouvères composiint des œuvres de ce genre durent avoir l'idée de s'attribuer les exploits qui y étaient décrits et qu'ils considéraient sans doute comme des litres de gloire ; c'est ainsi que s'expliquent, selon nous, les débuts narratifs où ils ne manquent pas de se mettre eu scène. De même le héros du Contrasto est poète ; il se fait traiter de chansonnier :
A questi ti reposa, canzoneri (Blr. 8)',
et il menace, si on le repousse, de ne plus faire de chansons :
Se quiSBO non arcomphmi, lassons lo cantare (str. 27).
Les poètes français protestent aussi à chaque instant qu'ils laisseront le chanter, s'ils n'obtiennent pas de récompense, — comme si le monde devait $tre fort puni par leur silence.
En second lieu, le héros de la pièce, s'il n'était pas chevaiier», était au moins d'une condition supérieure à celle de la
1. H. Bnrtoli (II, 136) comprend que In femme rant lai dire par là de mettra an terme & aes flatteries, k «ei chatuoTU. Cest comme n elle loi (Asait : 4 CbaDsnns que tont cela I » Cette interprétation nons parait bien pen Datnrelle. Enfin, le second passage que nous citons plus bnut resterait à expliquer.
S. En d'aatrea termes, était-Il à pied ou k cheval? Il nous parait euperSa de traiter cette grave question après tant d'antres ; nous aTonerons simplement que Caix, pour lui octroyer «De toonture, a dépensé beaucoup d'ingéniosité et fait quelque violence aux textes : les deux vers sur lesquels il s'appuyait :
Quirdi mm l'srigolgano quMli lorti corroti (air. 1), Kr ttn à puuiti connnD t la diaUsi (>lr. S),
DO sont pas très concluants. — C'est ordiniilrement dans le début narratif dont elles wnt pourvues, et non dans le conra du dialogue, qne les pastourelles françaises nous renseignent sur la condition de Icar héros : ce début manquant ici, il est tout naturel que certains traits restent indéterminés dans le texte, comme ils l'étaient peut-être dans l'esprit du poète ; les pièces de ce genre qui saut purement populaires ne déterminent jamais ni le lien de la Ecéne, ni la condition des personnages.
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femme qu'il courtise, car elle l'appelle mio str (str. 32), et il la traite de vilana (str, 15) sans qu'elle proteste.
En résumé, nous croyons qu'on peut admettre les deux propositions suivantes, en ce qui concerne les rapports de la poésie italienne et de la nôtre :
1^ Toutes les pièces dramatiques (chansons de femmes, dialogues, etc.) sont imitées de très près d'originaux français.
3° Le Contrasto de Cielo est fondé sur un genre populaire qui devait exister en Sicile avant que la poésie française y pénétrât. Son auteuraconnu cependant des pièces françaises, de tour et de sujet analogues, et il leur a emprunté quelques traits; mais, comme ce genre ne nous est connu en France que par des rédactions très postérieures, 11 sera toujours impossible de déterminer exactement ce qu'il faut rapporter aux œuvres populaires siciliennes, aux œuvres françaises et à l'invention personnelle du poète >.
1. Cea p»gea étdeat écrites depoia plosieura mois quand & para dttne lit Jlmnania (XVII, filS-syie conipta rsoda txée étadié qu'a donné H. d'Ovidio d'une nouTslIe édition du Cnntraeto (par U. G. Salro-Goiio, Borne, ISSS). M. d'Oridio résame, an début de son article, les ooncluaioDS qui Ini /paraÏMeut se dégager de la controTeree passionnée ,â_laqae11e a donné lien, la « qoestione clullina s et qu'il considère comme enfin ôcqaîsea A la science. L'opinion de U. d'Oiidio, qui a réfléchi anr ce sujet plus longuement qpe noDB n'avons pu le faire, et nurtimt suivi. de_benneoap plus près que ndbs tontes tes phoMs de la lutte depuis son origine, a une autorité particulière ; aoBai, aTons-DOQB été charmé de voir que bod Credo définitif touchanlle Con-, trasto se rapprochait infiniment de ce qui précède. ïn voici le» principaux
a I' Le Contralto n'a aucune continuité directe avec l'autique chant amébée et le }meoi\atme sicilien ; mais il se rattache aux poésies dialc^ées néO' latines de la même époqae (que lui) ; cependant, il n'a aucune affinité particulière avec la pastourelle française et provençale ;
« 2o Le Coatrasto n'est pas une pièce populaire, maie plutôt une de ces pièces courtoises, trop rares, qui ont été recouvertes d'un vernis raatiqne. C'est une ceavre parfaitement personnelle, mais de sujet, de ton et de style popu* laires, au mSme Mtro que les latidi de Fra Jacopone ou les }>i>«««tti de Fis BoDvicino;
u 3° Il s'y trouve, en quantité plutôt notable, des expres^ons, des phrases, des images de caractère courtois et d'origine française on provençale. Ce qui reste incertain, c'est de savoir combien le poète en a pnisé dans le
UI
Nous trouvons donc surtout dans la poésie italienne un grand nombre de pièces qui peuvent passer pour de nou- Teaux types de genres que la poésie française nous a déjà fait connaître; ainsi elle ne nous apporte sur celle-ci que peu de renseignements : en effet, il y a, au moyen âge, une extraordinaire ressemblance entre les différents spécimens d'un même genre; quand un moale> poétique avait une fois souri aux imaginations, on y jetait à l'envi une infinité d'exemplaires nouveaux, qu'on se préoccupait plus de multiplier que de varier.
Nous rencontrons cependant en Italie quelques formes archaïques et devenues rares en France : ainsi le monologue de la femme amoureuse ou abandonnée, isolé encore et pur de tout alliage ; le duo de séparation des amants, qui devait, en s'entourant de circonstances particulières, aboutir k l'aube, mais qui est ici dans toute sa simplicité, sa nudité primitives; le contcasto enûn, de tous les thèmes italiens le plus intéressant. Cependant, si les genres les plus strictement déterminés de la poésie française, tels que l'aube et la pastourelle, sont inconnus à la première poésie italienne, les anciens thèmes populaires y ont déjà subi un commencement d'élaboration courtoise : nous avons signalé les personnages de la mal mariée et de l'amante du croisé; enfin, nous avons cru démêler dans le Gontrasto les premiers germes de la pastourelle. ,
U semble donc que la poésie italienne ait imité la nôtre au moment où celle-ci commençait à modifier les anciens
langnfCe courant, où elles ariient pu déjà pénétrer, combien il en a tiié directement dn jargon amouTeni, combien enfin il en a fait entrer lai-mSme dans le tùen plAbéien da langage de sa pièce, avec une intention iroDÎqite.
« 4> St l'auteur était an homme de condition mojenne— on ti, appattenant fr la elane élofée. Il a touId imiter la diatogne populaire..., Toilà ce qn'it eit difficile et peut-Stre impossible de savoir, n
idbyGoogle
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thèmes lyriques dans le .sens courtois, c'est-à dire vers l'extrême fin <iii xii' siècle. C'est aussi h cette conclusion que nous amènerait l'élude purement historique de la question : en elTet, nous ne connaissons aucun poète italien antérieur à la première moitié du xni" sièclç; c'est vers celte époque que la cour de Frédéric II (f 12511) nous apparaît comme un centre de production lyrique assez important pour que nous fassions remonter un peu plus haut les premiers essais de poésies analo^es en Italie. Peut-être l'étincelle poétique jaillit-€lle en Sicile lors du passage et du séjour dans l'tle de -Richard Cœur-de-Lion et de Philippe II (1190), qui emmenaient avec eux, h la troisième croisade, une brillante escorte passionnée pour la poésie, et, sans doute aussi, nombre de jongleurs et de poètes de profession^ Cependant, nous ne pensons pas qiùl f^le faire une trop large part aux influences accidentelles et passagères : l'éveil avait pu ôtre donné à l'Italie tout simplement par les jongleurs qui la parcouraient et devaient y colporter les genres connus en France. Il est vrai que, s'il ëa était ainsi, les plus anciens textes lyriques devraient appartenir à l'Italie du nord plutdt qu'a celle du sud. A cette objection, nous répondrons que les œuvres des poètes siciliens sont les premières qui aient été recueillies, mais non sans doute qui aient été composées ■, et qu'elles ont dû leur conservation à la faveur que, pour la première fois en Italie, un prince accordait à la poésie; mais il est probable qu'une foule de chansons, avant celles-là, avaient retenti dans toute la Péninsule, qui ont disparu sans laisser de traces. Les pièces du genre de celles qui nous intéressent ici ne se trouvent plus, chez les poètes siciliens.
1. On s^t da reste qw, parmi les poètes appelée aicilleiis, on range otdïnairement quelques poètes toscans qui forent à peu près leurs conteraporuos, Boaagiunta Urbiciani de Lacques, Heo AbbracciavaccH île Piatoie, Gui d'Areuo, etc. — Nous avons cité plue haut Ciacco deU'Anguillara de Flor«ace. {V. Â. Thomas, Franceico da Barbrrino st la littiratiiré protatçalt en Italie, p. 92.)
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jjju^titrejj'exceptions ; elles avaient dû être plus nombreuses dans la période précédente, et peut-être étaient-elles nées alors sur toute l'étendue du sol italien.
On se demandera sans doute si ce fut la poésie française du nord ou celle du raidi qui influa sur les premières productions de l'Italie. Il est vraisemblable a priori que les jongleurs méridionaux y furent toujours les plus nombreux. Mais ce fait a peu d'importance : en effet, nous avons montré que le grand courant de poésie populaire qui traversait la France aux xi« et xii" siècles devait être partout à peu près , semblable à lui-mSme, et qu'il n'y avait pas de différence substantielle entre le répertoire lyrique des jongleui's venus des différents points de noire pays. Ce n'est que plus tard, quand la société aristocratique confisqua en quelque sorte la poésie lyrique, qu'elle lui imprima sa marque et que la physionomie de cette poésie refléta celle des groupes sociaux où elle vécut, et même celle des personnages qui l'inspirèrent ou la cultivèrent.
CHAPITRE IV
Les lyriques allemands que l'on pourrait appeler classiques ont une incontestable originalité : s'ils ont d'abord puisé en France leur inspiration, ils n'ont jamais été des ■ imitateurs servîtes ; ils ont accompli ce prodige de faire vivre un genre qui paraissait condamné, presque dès sa naissance, à n'être qu'un répertoire de lieux communs et de vides formules; ils ont su. malgré les entraves d'une poétique byzantine, qui devait être pour la pensée un véritable instrument de torture, se montrer naturels, tendres, passionnés, rester eux-mêmes enfin. Nous ne faisons donc aucune difficulté de placer Walther von der Vogelweide fort au-dessus de Thibaut de Champagne. Mais les premiers Minnesinger. ceux qui appartiennent à l'école austro-bavaroise, nous paraissent avoir été beaucoup moins originaux et avoir reflété plus Ûdèlement la poésie romane.
Nous n'ignorons pas combien cette proposition va étonner, et, sans doute, scandaliser la critique ; nous ne voulons point, pour la démontrer, reprendre à nouveau, et complètement, l'étude des origines de la lyrique allemande; nous n'avons ni le temps ni l'érudition qu'exigerait cette recherche; nous ne voulons même point résumer ici les travaux qui ont, depuis quelques années, renouvelé ce sujet; nous voulons simplement insister sur quelques idées qui, à la vérité, ont à peine besoin maintenant d'être exprimées, car elles se dégagent d'elles-mêmes des faits exposés plus
haut; nous nous bornerons ensuite à relever, dans les travaux auxquels nous venons de faire allusion, les théories jjui sembleraient^dfiSttiT-infirmer les nt^tres et à les discuter brièvement.
On admet généralement en Allemagne que les plus anciens Minnesinger ne doivent rien à l'iaUuence étrangère; cette opinion a pour ainsi dire l'autorité, l'inviohibilité d'un dogme; on l'a bien vu récemment : M. Wilraans {Leben ttnd Dicfiten W. v. der Vogelw., p. 16; cité dans Zeitsch. fur deutsches AU., XX Vil, 343) ayant soutenu incidemment qu'il n'y avait pas eu chez les Allemands « un grand développement de poésie lyrique amoureuse, du moins subjective et personnelle, avant le milieu du xu* siècle, et que c'était à l'épopée .que l'amour avait emprunté son expression >, a trouvé les plus ardents et les plus redoutables contradicteurs. M. Becker (Cas altheimiscke Minnesanç. Halle, 1882), pour avoir exprimé une vérité incontes* . table à notre avis, à savoir que « c'était une hypothèse que de Jairecemonlfir^la lyrique allemande au delA de Kûren- " berg » {Zeitsch. f. d. A .. XXVII, 343. note), s'est attiré uua dédaigneuse réprobation'. La doctrine ofûcielle, et qui a passé dans les livres élémentaires, est donc que la première période de la lyrique allemande est toute populaire, et on l'oppose à la seconde qui vit se produire l'imitation des modèles français (Bartach, Liederdtchte>\ IX-X). Aussi, "W. Seherer écrivait-il récemment, dans son admirable Histoire de la littérature allemande (Berlin, 1884, p. 30i) : « Le chant d'amour courtois sortît, en Autriche et en Bavière, de la chanson d'amour populaire ; aujourd'hui encore, les habitants des Alpes bavaroises et autrichiennes se distinguent par le don de l'improvisation poétique et musicale. Nous devons voir là un héritage de l'antiquité la plus reculée
1. C'est sans doute cette noQveanlé île rues qui a rendu la critique si sévéro pour Bon livre, d'ailleurs paradoxal et médiocre. (V. Burdach, Anxeiger f&r d. Alt., X, 13 »q.)
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Les liaisons entre amants faisaient jaillir, comme autant
d'éclairs, de petites pièces de circonstance; ces chansons amoureuses des pay sans, -painHlIWB aux -iils dd la Vierge des vertes prairies où ils dansaient, gagnèrent les châteaux habités par la noblesse. De ces bluettes folâtres, que d'abord on ne daignait pas remarquer, se dégagèrent, au \ii* siècle, de courtes chansons; celles-ci excitèrent l'admiration de . la société aristocratique, qui sentait alors s'éveiller en elle le sentiment de sa supériorité, et qui les recueillit pour ne pas être privée plus longtemps elle-même du charme que la poésie lijouteà la vie... »
Mais, peu de temps après, cette école purement allemande aurait été touchée par l'influence étrangère : la poésie courtoise, imitée des Français et des Provençaux, qui fleurissait sur le Bas-Rhin et en Thuringe, se serait répandue de proche en proche sur les bords du Danube; des pays rhénans, elle aurait gagné la Souabe, puis la Bavière et l'Autriche ; ses principaux introducteurs auraient été Heinrich von Veldeke et Heinrich von Mohrungen, Reinmar von Haguenau' et Hartmann von Aue (Scherer, 196; Rurdach, Anz. f.d.A., X, 18).
A force de répéter ces assertions, on a fini par les considérer comme inattaquables. Cependant, si on examine les faits tle^jM-ès, on constate des traces d'influence étrangère , chez plusieurs même de ces poètes austro-bavarois, et dès l'époque la pltis reculée; cette fameuse école tout originale perd ciiiKiuc jour quelqu'un de ses représentants ; elle se_ re.sse_rre sur elle-même, et si elle ne s'évanouit pas tout à fait, elle recule peu à peu dans le passé au point de n'exister plus que comme hypothèse, ainsi que l'avait dit M. Becker, ou comme fantôme. Quelques critiques, en effet, la sentant fondre et glisser, pour ainsi dire, entre
1. On est (l'accord aujourd'IiTii pour reconnaître qu'il s'agit bien de JInj.'iii:nnii en Alaoce. (V. Miniriany Fi-illding, !W8 [nous dfBÎgneronB ili'Klirmmn ce reciie.il pitr l'abréTiatinn M. F.]; Bartach, Lied..'Xl&.S\\, et O. &A\u\\.T,ù^aH ZeiUcnr./. d. J., XXXI, 18'J.)
leurs doigts, semblent aujourd'hui borner leur ambition à démontrer qu'elle a existé à une époque antérieure aux textes. Mais tous ne vont pas jusque-là, et il subsiste encore ' bien des équivoques qu'il est bon de dissiper.
Tout d'abord, nous ne doutons point que les Allemands aient possédé, à une époque indéterminée, une poésie lyrique amoureuse '. Sclierer remarque (p. 209) que la chanson d'amour devait être connue de la race aryenne, et des Germains en particulier, aussi bien que des peuplades les plus humbles du globe. Loin de nous la pensée de refuser aux Germains du moyen âge commençant ce que possèdent les Matais et les Polynésiens (cf. Zeilsch., XXVII, 348). Les Germains du temps de Tacite devaient chanter leurs vertueuses amours comme ils chantaient les exploits de leurs ancêtres. Nous n'essaierons pas d'infirmer la valeur des témoignages prouvant que cette poésie existait dès le IX' siècle'. Tout ce que nous pensons, c'est qu'il est possible de constater une influence étrangère sur tous les textes conservés, ou du moins — car il en est qui sont trop courts et trop insignilianls pour le permettre, — sur des textes contemporains des plus anciens qui nous restent.
On comprend facilement que cette vérité n'ait pas élé ordinairement reconnue jusqu'ici : en effet, on n'a conservé de l'ancienne lyrique française, en dehors de l'aube et
L Si cette poésie a été enhjectiïB on objeelivi que nona demandona In pcrmisBJon de De pas ZeitMCh./. d. A., XSVn, 3j0 »q.)
2. Ha ont été réunia par MM. Burdach et Richard M. Mejer (i&. /. J. J., XXVII, S53 aq.; SXIX, 127 eq.). On aïsit depiiis longtemps cité un capitntnire du IX* eiccle défendant aux nonnes » winiliiotlos sciibere tel mitlrrt: o (Pertz, J/iHt., III, 68); le mit ^iaiUod signifie i, peu prti a chanmin de femme c {leirja, amante; Uod, ctinnson); il eat traduit dans les glosca pHT a psnimi p1c1>eii. vutfrarca, Neculares cantilena;. canticn Tustica et inepta n. (Wackernngel, ff.'wA , 2* éilition, 1879, p, 11. Cf. Z». f. d. A., IX, 128.) — M. Richard Me;er cite naaui pour la xi" siècle le Lirbf4gitut contenu dans le Rundlirb (XVI, lOU), qui serait aie remanie ment d'une chanson d'amour b. (Ibid, XXIX, 127 sq.)
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de la pastouielle, quâ des formes purement courtoises qui peit{nent l'umour le plus abstrait, le plus dégagé des choses extérieures qu'il soil possible de concevoir. Or, le propre de la plupart des pièces allemandes de la première période est justement d'être des < pièces de circonstance », ou, plus clairement, de router sur certains thèmes très déterminés, une séparation, une absence, une réunion, etc. Quant à ces rapprochements d'idées ou de style qu'on avait bien remarqués, on n'osait y attacher trop d'importance en face de cette différence dans le sujet qui paraissait capitale, et on n'en tirait pas toutes les conclusions qu'ils comportaient, peut-être parce qu'une sorte d'ameur-prqpre.nàtional, plus ou moins inconscient| iVouvait son com|ite_ à cette abstention. Mais ce qui précède a déjà montré qu'à l'origine, la lyrique française avait aussi connu les < pièces de circonstance », et qu'elle avait développé certains thèmes déterminés, qui étaient précisément ceux que nous retrouvons en Allemagne : nous croyons, en effet, que Us œuvres de l'école austro-bavaroise elle-même trahissent une influence romane qui s'est marquée tant dans les sujets traités que dans la façon dont ils l'ont été.
Et d'abord ces sujets sont très peu variés : ils se réduisent & quelques thèmes essentiels dont il n'est peut-être pas inutile de faire le relevé.
C'est d'abord la réunion des amants, parfois assez obscurément présentée : en effet, le langage alla s'ennoblissant de plus en pins, et le poète se borne souvent à une simple allusion ; mais en réalité, il s'agit de ce que les poètes galants du xvii» siècle appelaient une < jouissance >. On en trouve :
Dans les pièces anonymes, quatre exemples (M. F., 4, 16; 5, 7; 6, 5; 6, 14) sur quinze pièces (nous retranchons S, 16 à 6, 4)*;
Dans Kùrenberg, un (8, D) sur quutorze pièces;
Dans Meinloh von Sevelingen, un (14, 26) (?) sur onze pièces (nous retranchons 14, 1);
Dans le burgrave de Regensburg, trois (16, I, 15, et 23) sur quatres pièces ;
Dans le burgrave de Rietenburg, un (18, 9) sur sept pièces (et encore réimpression est si voilée que la situation n'est pas très claire);
Dans Dietmar von Aist, on n'en trouve aucun exemple sur trente pièces (nous réunissons en une seule pièce les trois strophes 38, 33 à 39, 17 1 les deux strophes 40, 19 à 41, 6; nous retranchons et considérons comme anonymes 37, 4 et 37, 18; cf. Scherer, i>. Stud.,lh i37).
La chanson de séparation ou d'absence' n'est pas moins fréquente; on en trouve :
Dans les pièces anonymes, trois exemples (4, 35; 6, 20; 6, 26) (?) ;
Dans Kûrenberg, cinq (7, 10; 8, 1 ; 9, 13; 9, 21 (dans cette pièce, le chevalier essaie de décider la dame à le suivre); 7,19);
Dans Meinloh, un (12, 27);
Dans Bietenburg, un (19, 27)';
Dans Dietoiar, six (33, 5; 32, 13; 34. 19; 39. 17; 34, 30; 40, 11). L'une de ces pièces (39, 17) est l'aube dont noua avons déjà parlé plus haut. Nous avons remarqué que le thème propre de l'aube commence à s'y déterminer; en effel, une rapide allusion semble y être faite à deux traits qui deviendront plus tard essentiels à ce genre : le chant de l'oiseau et l'appel du veilleur.
Enfin la chanson de femme abandonnée se rencontre :
Dans les pièces anonymes, trois fois (4, 1; 37, 4; 37, 18),
1. Comme pour le thème précédent, on De trouve quelquefois qa'ai simple ■lloaioD.
2. Ici c'est U dnme qni fotcn soi toat k tttlt iDConnuB des premiers p dueDoe ciurtoiBe.
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Dans Kureoberg, une fois (8, 33) ;
DansDietmar, une fois (34, 11).
Ce sont là les seuls thèmes que nous trouvions traités'. Scherer ne doute pas que toutes ces pièces n'aient été directement inspirées par des circonstances réelles, et improvisées à leur propos {Gesch., p. 202)'. Nous avouons être très sceptique sur ce point : nous pensons au contraire qu'il y avait alors entre la réalité et l'inspiration poétique un écart immense. Nous nous sommes déjà demandé s'il était vrai semblable qu'à partir de 1180 environ toutes les femmes eussent si rigoureusement tenu à distance des amants qu'elles sollicitaient jusque-là si humblement. (Cf. îbtd,, 203.) On ne comprendrait pas non plus qu'il y eût une si forte proportion de chansons de séparation, d'absence, d'abandon, etc. Sans doute, ces accidents sont dans la nature des choses, mais il n'y sont pas uniques : en supposant même qu'ils se soient réellement produits dans la vie de nos poètes, le fait seul qu'on les a choisis, entre tant d'autres également réels, prouve qu'on obéissait à certaines influences, qu'on suivait une tradition, en un mot qu'on imitait des pièces composées elles-mêmes sur des sujets analogues.
Il ne nous semble donc pas que la vie réelle des poètes ait eu rien de commun avec leur vie poétique : la réalité a autrement de variété et d'imprévu. — Scherer remarque que, dans Dietmar, chaque série de pièces écrite dans le même rythme, chaque • ion > semble former un petit
1. NouB ne comptoDs pM les piâcex où le poêle déclare sort amonr ou charge nn mesHager de le faire pour lui ; ce n'eet qu'aoe variélé, à peioe digCincCe, da la chanson amoureuse.
2, Bchmeller (cité dans Zi f. d. A.. XXIS, 1Î3) efFt du même avis; mai«, «es eipreBSions ne sont pas très clairei; il parle île « ei tempore eotich- IDpfenden jjereimte Eiofaelle s, qu'il compare, pour plus de ularté, aux c tSchnailahilpferl i> encore vivants dans lea villii|{ea aiistro-bavnruÎB, Noas noua trouvions savoir que ces Schnadohiipfert ou Sehnaderhûpfel sont de couTtea chansonH improvi^^csi tnniH MM. Burdach et R.-M. Meyer, qui en ont parlé (lac. eit. et ibiil.. XXVll, 3S7 note), ne se sont pas plus que Schmeller donné la peiue d'expliquer ce que c'était
drame complet, et correspondre à une intrigue amoureuse (£). Slud.. 476)' ; chacun de ces tons en effet nous retrace successivement les premières tentatives du poêle, les progrès qu'il fait dans le c(eur de sa dame, son inconstance enâa et l'abandon de la femme aimée. Cette régularité même nous met en défiance : nous ne pouvons croire que Dielmar ait pris soin de tenir ainsi la comptabilité de ses amours, avec le souci de n'omettre aucun incident essentiel et de ne rien laisser d'inexpliqué, ni surtout qu'il se soit astreint, chaque fois qu'il nouait une nouvelle intrigue, à adopter un rythme nouveau et à le conserver juste aussi longtemps qu'il courtisait la même femme *.
Nous sommes assurés, du moins en ce qui concerne les poètes postérieurs, qu'il serait absolument téméraire de chercher dans leurs œuvres des documents sur leur vie'; nous pensons qu'il en est de même des plus anciens;
L Scherer avoue cependant qu'il 7 a nue eoDlradiction entre ta première «t la troiBième strophe du premier ton, et que l'une au moins ne peut correspondre A nn fait réel.
2. Ce sont des hypothèses analogues qnl, appuyées d'une foule d'obsertatiens de détail dans les D'vUche StvdUn. sont l'ésumées dans Vliittairg d» la littiratura B0U9 une forme plus brillante que ecientifique : ainni Dietmiir derïent nne sorte de « Don Juan qui tôle de conquête en conquËle Ji ; de mËme (O. SI., 470) Rietenbur^; est a: uu optimiste sanguin i. Sans doute, ces TÎTes (ormules se graTcnt dans l'esprit, mais n'y gravent-elles pas une image an peu romanesque? Ce nnnt là des Hrtific>ei qu'il faudrait laisser à W. Bcott et A Alexandre Dumas. Nous profitons de l'occasion pour protester contre certains procédés de la critique de Scherer, tréa pénétrante, mais Bouvent ftTentnreuse, et pour (aire nos réserfes en particulier sur les dates qu'il propose {O. St., 910), et auxquelles aous ne ponroas reconnaître qu'une exaclitnde très approximatiTe. Il prétend non seulement dater chacun des poêles, mais classer chronologiquement ses pièces. Ses deux critériums sont les trai ts archaïques de la Teraification (rimes imparfaites, etc.), et la présetice d'un nombre plus ou moins grand d'éléineulH conrtoîa ; mais il n'est pas certain que les piiétea se soient imposé, à mesure qu'ils avançaient en âge, des r^les de veraificatiou de plus en plus strictes ; il ne peut ; avoir là qu'uce pré- Bomptiou. Quant aux traits courtois, ils peuvent Être exclus de eertainus pièces soit par le sujetque celles-ci traitaient, soit par le hasard. Peut-on déterminer, à quelques mois près, l'époque où le Praiiradietut pénétra dans une contrée, « où les sentimeuts s'adoucirent ii, où « Ica rapporta changèrent entre l'homme et la femme nî
3. C'était un lieu commun pour tes poètes allemands ausni bien que français que de se vanter d'aimec leur dame a depuis leur enfance ». {V. Mœtz- Der, AU/r. Lieder., p. 341.)
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taudis que les uns développent les lieux communs et des théories, les autres exploitent des situations, mais tous empruntent bien plus à un fond traditionnel qu'à leur expérience personnelle.
Ce qui nous confirme dans cette opinion , c'est que ces situations sont loin d'être précises : que l'on compare, à ce point de vue, la poésie allemande et la poésie portugaise, par exemple, on sera frappé de la différence. Ici tout est déterminé : ce sont deux amants qui édiangent leurs vœux, un jeune homme qui part pour l'armée, une allé qui gémit d'être abandonnée ou jure de se venger; une situation suffît & uue pièce; les contours sont nets, les lignes arrêtées. Là au contraire, si, à l'origine, les thèmes ont quelque précision, ils la perdent de plus en plus; nous no savons, par exemple, si la femme qui parle est réellement abandonnée pour une autre ou si elle craint seulement de l'être (Anon., 4, 30; 37, 18); si elle a vraiment dédommagé son amant de ses peines ou si elle pense à le faire (Anon., 6, 5); s'il s'agit d'une séparation quelconque ou d'une séparation matinale après une nuit que les amants auraient passée ensemble (Anon., 4, iiô; 6, 30; Reg., 16, 23.)
Ces situations, à vrai dire, ne sont pa^; traitées, mais indiquées d'un trait rapide et comme timide : • Les médisants jaloux m'ont enlevé mon ami. • (Kiirenberg, 7, 23.) — • Il doit quitter le pays et je me souviendrai de lui. * {Id., 8, 7.) — Ailleurs, comme si un seul thème ne fournissait pas assez de matière, plusieurs sont confondus dans la même pièce; à une oaristys ou à une séparation on joint la meution des médisants qui n'ont rien à faire là (Regensb., 16, 29; 17, 5.) Des pièces étroitement unies par un lien rythmique n'ont aucun rapport d'idées (Dietmar, 38, 32 à 39, 17, même refrain). Aussi y a-l-il plusieurs de ces pièces qu'on ne sait dans quelle classe on doit ranger. Le plus souvent enfin, on se contente de fugitives allusions à un thème connu, comme si le poète subissait malgré lui le
joug d'une tradition qui commençait à se perdre (Kûr., 7, 9; Meinloh, 14, ;^4; Riet-, 18, 13; Dielm., IW, 26). En effet, peu à peu, on s'habitue à ne plus traiter de sujet délerminé, on se borne à exprimer l'amour dans toute sa généralité, et Dous nous acheminons vers la chanson psychologique' qui prédomine dans le Minnesang classique. La même évolution s'était accomplie en France ; il n'y a peut-être pas deux chansons de Gace ou du Cbdtelain de Goucy qu'il soit possible de localiser dans leur vie amoureuse, tandis que l'époque antérieure avait connu, comme nous l'avons vu, f la chanson de circonstance >. Seulement ce changement était déjà accompli en France vers 1170, tandis qu'en Allemagne, vers 1185-90, on trouvait encore des traces de l'ancien usage.
Il y a môme des détails qui restent inexplicables : il s'agissait, à l'origine, de la résistance d'une lille amoureuse à sa mère, d'un départ causé par une nécessité très déterminée : ici les amants se quittent sans cesse, se plaignent d'être éloignés l'un de l'autre sans que nous sachions jamais pourquoi ils le sont; ils protestent qu'ils résisteront jusqu'à la mort à des ennemis qu'ils ne font' pas connaître : « C'est en vain qa'ils nous haïssent, qu'fis essaient de nous séparer; ils perdent leurs peines, je ne les crains pas. • (Meinl., 18, 6, 7, 13. Cf. An.. 6, 12; Meinl., 13, 24; Heg-, 16. 2 et 23; Riet.. 18, 6 et 13.) Qui sont ces ténébreux ennemis? Pourquoi cette haine? Nous n'en savons rien. Nos poètes s'escriment contre des ombres.
Ce qui ajoute encore au vague, c'est une sorte de contradiction entre la situation et les personnages ; il semble,
I. Axam presque toutes les pièces de KUrenbei^ et de BcgetiEburg se rapportent A des thËmes détermiués ; DJetmar pousse dtjft loin l'analyse des aentimenta; cependant, il connaît encnre la cbanson de ^paration on d'absence; snwi eerionsnoiis d)»pi»« à le Tieilllr an pm plus qu'où ne le fait oïdioaiieoieDt KietGiiburg et Meiulob ne conuaiaaent pour ainsi dire plue que la chanson paj'chologique. Noua Teitoui que ce u'eat pas le seul tiaU oioderae qu'ils offrent,
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d'après un passage de Kiirenberg que nous avons déjà cité (10, 9) et d'après un autre de Meinloh *, que les femmes qui sont mises en scène soient des jeunes filles. En effet, ce sont bien des jeunes Olles qui jouent les mêmes rôles, tiennent des discours analogues en Portugal et en France, et c'est à elles que ces discours conviennent le mieux. Mais, d'autre part, le caractère très peu platonique de l'amour, la crainte des médisants, qui, k l'origine, n'est qu'une conséquence de la crainte du mari, la liberté enfin dont les amantes doivent jouir pour conduire de semblables intrigues, la place qui leur est faite dans la vie sociale, tout cela ne s'explique que si nous voyons en elles des femmes mariées.
Il y a entre les ditTérentes œuvres du même poète, une dernière contradiction qui est peut-être la plus choquante de, tontes : quand ce sont les hommes qui parlent de leurs dames, ils usent des termes les plus obséquieux du style courtois; leur langage suppose cette supériorité absolue de la femme sur l'homme qui est un des articles du catéchisme de l'amour conventionnel. Quand les femmes sont mises en scène, elles emploient absolument les mêmes termes, et ce sont elles qui s'humilient aux pieds de leurs amants. (Meinl., 11, 7; 12, 27; 15, 16 et 13, 29 sq.; U, 36; Dietm., 38, 84 et 34, 13; 35, 30; 40, 11 sq.) On pourrait répondre que c'est là un reflet de la vie réelle, que l'amour produit dans le cœur de l'homme et de la femme les mêmes effets, et qu'il peut leur inspirer le même langage. Mais il faudrait alors supposer que certaines chansons ont été réellement composées par des femmes, ce qui, nous le verrons, est bien improbable. La difficulté a frappé la critique et suscité bien des hypothèses dont aucune ne la résout*. ICIle s'exi)lique tout
1. a Die megede in dem lande — swer d«r eine pewan », etc. (14, H).
2. M. Wiliuann» (cité dans Zt. f. à. A., XXVIl, SJO) odinet que cet pièces out été composées (lar deu bummeg qai, ayant bonté d'eiprîmcr de tendres
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naturellement, selon nous, par l'introduction d'un vocabulaire nouveau, créé par de nouvelles théories, dîins des genres anciens.'
Il nous semble en un mot, et pour toutes oes raisons, qu'il y a dans les plus anciennes pièces lyriques allemandes c^mme deux couches poéliques entre lesquelles on aperçoit encore la ligne de démarcation.
Toute cette poésie, en effet, est déjà prorondëment imprégnée des théories courtoises de l'amour; il est presque superflu de démonter un fait qui a déjà été plus ou moins reconnu. M. Burdach avoue (Atis. f. d. A.. X, 13 et 97) que • peut-être Dietmar a abandonné la manière simple du peuple pour cultiver la poésie courtoise conventionnelle , subordonnée à l'imitation étrangère », et que < ce n'est pas vers 1189, mais avant 1180, que la poésie allemande entra en communication avec celle du dehors ». Scherer avait montré auparavant que Molnloh se pique de conduire une intrigue dans toutes les règles, d'être un amoureux irréprochable, que, comme tel, il
ïeDticaentg, len pinçaient dnns la bouche de femmes. I) faiidrait eappoeer alors qu'un homme, louUnt faire une déclaration d'amoiic à une femme, composait pour ccIh nue pïécc nii c'était une femme qui en faisait une 6 an homme; le moyen naraiC été gin gui 1ère ment détourné. M. Biirdach a f»it juatice de cette labnrieuoe et subtile hyjjothèse. — Scherer, frappé ausai de la diUérence qui existe, dans KUrenberg, entre len chansoDs d'hommes et le» cbnDHons de femmes, pense trancher la difficulté dans sa racine, en considérant ces pièces comme anonymes et émanant de iliTers auteuis (Zi.J. d. A., SVtl, 56I-5S1; cf. Pnrdach, Ibid., XXVII, 859). Les raisons qu'il inioque — outre celle dont nous reuona de parler — ne sont pas tr^^s solides : le nom de Eiirenberg, dit-il, aurait été introduit dans le ma. C (le seul qai nous l'ait tranemis) par un scribe qui l'empruntait eimplement an texte (S, S) ; mais la strophe où se trouve le nom de KBrenberg nona parait justement une preuve que cea pièces sont bien de lui : on sait que les pins anciens poètes aimaient à se'nnmmer daan leurs vers. — M. Hermauu Paul termine un article très approfondi anr ee bujet eu disant que rien, en somme» n'empËche de croire que toutes ces strophes sont d'un seul et même poète, qu'on ne peot, il est vrai, le démonirer, mais que l'hypothèse de Scherer est également indémontrable ^Beitrage, II, il7). Sur la polémique engagée àce sujet, V. ibid.,U, 406,
HfTecte la tristesse qui est inséparable de l'amour courtois (D. Stitd., 4r)6 flq.)« qu'on trouve chez Rietenbui^ l'opposition entre l'amonreux toujours suppliant et la dame sans miséncorde (Ibid., 470). que le Frauendiensl apparaît déjà chez ce dernier, qu'il règne en maître dans le second recueil de Dietmar (Ibid., 474)'. etc. Mais Scherer aurait pu faire des remarques analogues à propos de toIiB les poètes de la même école. Qu'on nous permette de résumer ici ses observations, ordinairement si fines et si justes, en les complétant sur quelques points, particulièrement en ce qui concerne les plus anciens Minnesinger. Nous n'insisterons naturellement que sur certaius détails qui peuvent prêter à la controverse ou qu'il n'a pas touchés.
L'expression la plus caractéristique de toutes, celle de • service amoureux » {Dienst, dienen), se trouve non seulement chez Dietmar (35, 33; 38, 2 et 31; 39, 10 et 13), mais chez Meinloh non moins souvent (11, 14; 12, 1 et 9; 13, 3; 14, 37), dans une pièce anonyme (6, 6), et chez Rietenburg (18, 13 et 33; 19^ 35). Il n'y a pas là une expression Isolée, mais toute une théorie : l'amant fait hommage {Sicherheit) à sa dame de sa personne (Dietmar, 36. 19; 38, 10) ; il s'engage à faire tout ce qu'elle lui ordonnera (Meinioh, 15, 16); il lui est soumis < comme le bateau l'est au pilote quand la mer est calme > (Dietmar, 38, 35). Ces passages sont intéressants à noter, parce que ce genre de rapports devait être entré assez avant dans les mœurs quand on créa une expression pour le désigner. Cette expression, dès les plus anciens temps, avait déjà perdu de sa force, et était devenue simplement synonyme d'amour; dans Meinloh (13, 31) et dans Dietmar (35, 33) on voit même des femmes l'employer _ea parlant
I. Bcherer distiagae dans les oeOTres de Dietmar deux « Liederbiiaber « (S2, 1 à 36, S4 et 36, St à 40, 11, en exceptant 37, 1 et 37, 18); le eeeond recueil sendt pIoH modenie que le premier et les piÉces 7 «eroient rfmgéea duns l'ordre chroiioI<%iqae.
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à leur amant : il est évident que ce n'est pas pour leur usage qu'elle avait été faite '.
C'est bien là le vasselage amoureux' que les Provençaux avaient mis à la mode : il n'y a en effet aucune différence entre les théories professées par les poètes des deux pays. L'amour que ressentent les Minnesinger est aussi un amour de tgte où la vanité a la plus grande part : Meinloh s'entlamnae pour sa dame sans la voir, en l'enten dant louer ' :
Dô ich dich loben hôrte
dd hete ich dich gerne erkant diirch dlnc tngende manige
fuor ich ie wcinde, iinz ich dich vant.
Il déclare que celui-là sera grandement honoré que sa dame voudra aimer (11, 7); le sentimeut qu'il éprouve en se sachant aimé est, non de la joie, mais de l'orgueil (13, 27). Ce que tous louent dans leur amante, ce sont leurs mérites (tugenden), tout ce qui les fait valoi7\ auraient dit les poètes de notre pays (Anon., 4, 2i ; Meinloh, II, 3 et 20 ; 13, 10; J 4, 23 et 32; Dietmar, 36, 30).
Quels sont ces mérites? Ils ne nous le disent pas aussi clairement que les poètes français; cependant, ce qu'ils louent le plus souvent dans leurs dames, c'est la noblesse, la beauté, la grâce qu'elles mettent à toutes choses,
1. De même Jana Begensboi^, une femme dit Ae celai qu'elle Kime :
Ich bin... eim giiolea rlisr undcrlln,
(te. !.)
2. Sur les métaphore» empruntées an semc>! féulnl, r. UetiDei, Alt/r. litder, p. 104 et 249.
Cf
Qusr ieui un miii qus nuUt m qus >ii.
(0. de nézicn. Errania, R. UI, 133,)
(Ipi- zimet wol ullezdaz si tuot, la mesure (on sait ({ue ce mot est essentiellement courtois. Meinloh, 15. 1-14.)'
I/amour est le plus grand de tous les biens : c'est une vérité qu'on enteml constaniuient proclamer comme un dogme (Riet., 18, 35); sa vertu principale est de tenir hauts les cœurs, de les ennoblir :
du h&£t getiuret mir den niuot, swaz îch din bezzer worden si, ze heile milez ez mir ergCLn.
(Dietmar, S^, 26. Cf. Anon., 3, 13; Meinloh. 11, 7; Res., 16. 7; Riet., 18, 10; Dietmar, 38, 5 et 28.)»
Son caractère distinctiT, sans lequel il n'existerait pas, à proprement parler, c'est la constance : c'était là également une vérité proverbiale :
Genuoge jehent daz gri3ziu sUete et der beBten frouwen trOst.
(Dietmar, 83, 5.)
Les épithètes qui l'expriment sont si couramment employées qu'elles en viennent à faire, pour ainsi dire, partie du mot : on ne parle pas de son amour, mais de son ferme, de son constant amour. (A.non., 4, 35; Meînl., 14, 3S;Reg., 16, 1 et 10; Riet., 18. 23; Dietra-, 34, 33; 36, 15; 38, 11 ; 39, 5.)
Sa condition indispensable, c'est le secret (Anon., 3, 13; Meinl., 12, 7; 14, 16). Meinloh tire de là une conséquence inattendue et spirituelle : il faut, dit-il à sa dame,
Cf. DietDUir
Swar licb garilginct ilia tl!
jA toi n niflnor haTBKlior niAn (■BBcbeii (Uoi vlbeD guot
Cf. toute la pièce de Vogclweid« ; Jeh hOre.- (Adîtion Pfeiffer, p. 35, n- 16).
S. Cf. les pa•sl^^B citËB par Mtetcoer, AUfr. Li«d., p. 255.
conduire si rondement les choses d'amour et arriver si vite à la coQclusioQ, que personne n'ait le temps de se douter de rien (13, 14-26).
Ceux dont il faut éviter avant tout les regarde, ce sont ces merhœre, ces lûgenœre, personnages caractéristiques de la poésie courtoise et qui se trouvent déjà dans Kiirenberg (7, 34; 9, 17'; cf. Meinl., 12, 21; 13, 14; 14, "H; Reg., 16,19); nous ne voyons pas clairement ici ce qu'on craint de ces mystérieux ennemis; nous le comprendrons mieux en lisant les poètes français et provençaux.
Les amants prétendent qu'ils ne veulent pas être reconnus; cependant il y a certains signes auxquels on les distingue du reste des hommes : leur marque, leur emblème, c'est un visage attristé, un air pensif (Meinl., 12, 6et29;Dietm., 35, 19et35; 38, 19).
Avec cette conception si particulière de l'amour, devaient naturellement venir do France le iani^age qui l'exprimait et les habitudes poétiques auxquelles elle était attachée.
Les chansons allemandes commencent aussi ordinairement par une description du printemps ou de l'hiver, et les allusions sont fréquentes à la saison ou on se trouve (Anon., 3, 17; 4, 1; 6, 14;Reg., 16, 18; Riet., 18. 17; 19, 7 et 15; Dietm,. 33, 15; 37, 30; 39, 30). Certes, il ne faudrait pas exagérer l'importance de ce trait, et il ne suflirait pas d'en constater la présence pour que l'influence française fût démontrée du même coup; il est plus que probable que la lyrique allemande originale, comme celle de presque tous les peuples, possédait des chansons destinées à saluer le retour du printemps (et. Zs. f. d A., XXIX, 207). et ces chansons de printemps ont pu fournir aux chansons d'amour un début traditionnel qui n'avait
1, A caoBc d'eai, il o'ose pas aller vuir ni dame : u ala i — den lieben boten min, — jô wurbe ichz gerno sclbe — niet * <10, 11). CI. an grand DOinbre de pasiwgea frtuiçaia.
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rien que <le_fort naturel : le printemps dans la poésie populaire inarquant l'éveil du cœur comme celui de la nature, l'idée se préftenlait d'elle-même d'associer les joies de ce double, jenou veau, de confondre l'hymne à la nature rajeunie avec l'hymne à l'amour. Mais de bonne heure, et c'est ' ici que nous sommes tenté de voir une influence de la poésie d'outre-Rhtn, certains poètes voulurent renouveler ces débuts de convention en les interprétant ou en protestant contre eux, ce qui était encore une manière de les employer : les poètes français assurent k chaque instant ' que, s'ils chantent, ce n'est point le retour du printemps qui en est cause, mais l'amour seul; certains Minnesinger ont des traits bien analogues : Dtetmar assure (32. 17) qu'il préfère l'amour de sa dame aux chants des oiseaux, et (35, 16) qu'il aimerait tout autant l'hiver que l'été si la femme qu'il aime voulait consoler sa douleur. De mâme, dans une chanson anonyme, une femme dit que, quand elle tient son ami dans ses bras, la neige et l'hiver lui plaisent autant que ie gazon en fleurs (6. 9) *.
E[i Allemagne et en France, ce sont les mêmes métaphores qui expriment les mêmes idées : de part et d'autre, l'amour est considéré comme une maladie {Dietm., 32, 1 sq.) que la dame seule peut guérir (Meinl., 11, 21); il est beaucoup question du cœur qu'il blesse (Beg., 16, 20; cf. Msetzner, A. Lied., 241) et où il a son siège (Meinl., 12, 7; 14. 30). (Sur le cœur opposé aux yeux dans Meinloh, V. Soherer, D. Stud... % III.)
Certaines expressions, d'un caractère tout spécial et
(Ltx. R., I. 331.) (Cité par Utetiner, Altf. Ued., p. 223.)
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technique, ont été transportées d'un pays dans l'autre pnre- ' ment et simplement. Si on veut traduire le texte allemand, c'est une formule toute fuite dé la langue courtoise qui se présente à l'esprit : ainsi un amant est f riche de joie > (Riet., 18, "iâ, frœideni-ich); un autre (Meinl., 12, 35) trouve que sa dame i fait à louer • {ist si guot zu lobenné). De pures chevilles se sont introduites dans le style : un anonyme (6, 18) parle de la femme qui le console « sans faille > {sunder spott) Ou ce sont des expressions qui, séparées du contexte, n'ont plus qu'un sens assez peu satisfaisant : ainsi Meialob nous dit que celui qui raconte tout ce qu'il sait est un homme • inutile au monde • :
er ist unnûtze lebende
der allez sagen will daz er weiz '. (14, 24.)
Le mot est presque un contresens, car cet homme est plus qu'inutile. Mais Meinloh imitait sans doute un passage de B. de Ventadour, où l'expression était à sa place :
E que val viure ses amor mas per far enueg a Ii» gen ?
Ja Daraedieiis no m'azir tan que ja pueis viva jorn ni mes plis qaed'enucR snrni repres, e d'amor non aurai tnlan.
(Non 63, R. ni, 44.) ■
Il serait facile de multiplier ces remarques. Mais nous ne voulons pas étudier ici en détail le vocabulaire des lyriques allemands. Rappelons seulement que l'imitation va parfois jusqu'à plusieurs vers et des strophes presque complètes : on a signalé des imitatious à peu près littérales de Foiquet de Marseille par Rudolf de Neuenbui^ et Friedrich von Hausen (Bartsch , Chrest. prov., 121, et
(0. de Dargiefl, n- iI8 i Àrci.., XLII, 342.)
.yGoo^Ie
Oermania, I, 1856, p. 480-2), de Chrestien de Troyes pai Hernger von Hornheim (M. F., U2 et' 375), d'Auboin de Sézanne par Iteinmar von Haguenau (Scimllz, Zeitsch. f. d. A., XXXI. IST) sq.). Il était intéressant de le faire, parce qua tous ces poètes sont anciens (antérieurs à 1190); néanmoins on n'avait jamais contesté qu'ils fussent des imitateurs de lii poésie française et provençale. Il est plus curieux de retrouver des emprunts analogues dans les poètes autrichiens; qu'on nous permette d'en citer quelques exemptes (nous empruntons le premier à Scherer, qui n'a pas fait difficulté de reconnaître l'imitation, D. Stud., % V), et, pour rendre la relation des textes entre eux plus visible, de les placer en regard l'un de l'autre :
Pero 8ius pktz qu'on autra p^irt Slt si wil deich von ir scheiJe,
partelz de vos las beutatz el dem ai dicke tuot gelich
el bftl ssmblan qe m'afollis mon ir schœue unde ir gûete, beide een,
on die làze sie, sô kère ioh mich.
(Rietenburg, 19, 27.) (Foiquet, Tan m'abellis.)
Quel flama qu'amors noyris SU si wil versnochen mich ,
m'art ia nuei:; el dîa daz nim ioh fftr allez guot ;
per qu'ion dôvenh tota via su winie ich golde gcltch,
cum fai l'aurs el fuec plus fis. dairaandâbruevetindergluot,
(Peyrol, Quoras que, R. III, und versuochetz baz, .
275). Sst bezzcr umbe daz
... aisi fora afinalz iùter, sciiœner unde clâr. veslieyscum l'aura s'afinaenia ,(W., 19, 17.)*
farnal2.
(G. Faydit, CkanC e déport, L.R., 1,373.)
Qu'on ne croie pas que les chansons de femmes soient plus originales : elles peuvent fournir des rapprochements
1. T,fL comparniBon de l'objet aimé nvec une perle encbâiwéedanj l'ôr (n aïs cilete (feateioe — ew& man daz leît JQ daz golt j>; Anon.. 5, 14} d'heI pits pro- (ira non plus aux MinneÙDger nutrichiciiH. Cf. Carm. Bm-ana, £S0 : <• Inler qnan appareg ita, — ut in aoro margarita. h Ce rapproche meut a déji été fait par M. U. U. Mejer {Zrittch.f. d. A., XXIX, 223.)
aualogues, qui seraient sans doute plus nombreux si ce genre n'avait pas disparu presque complètement de la lyrique française : en France aussi, l'amante rappelle avec joie le moment où elle a tenu son ami dans ses bras :
Je fui aincois de li baiseie, se le fis de m'amorsaixî..- Eslre cuidai de li aniée quant entre cesbrais me tenoit, com plux iere d'ainors grevée, a son pairleir me rcfaissoit.
(Wackern., Â. LieA., p. 12.)
Wol dir, gcselle guot
daz ich le bt dir gelac.
Du 'woneBt mir in deni muûte
die naht unde ouch den tau.
(Anon., 5, 7.)
Elle proteste que c'est en vain que les médisants, les jaloux, le monde entier essaieraient de la détourner de l'amour :
J'ai ameil et amerai Ich lâze in durch ir niden niet
ma! greit an aient félon ei fliesent aile ir arabeît.
jat poriauatouBnoulairai (Riet., 18, 8.)
k'amoursm'aitansai prixon. und warez al àet welte leit
(Bail. Oxf., nog», inéd.)'. s» muoKsin wille an mir er^Sn. (An , 6, 12. - Cf. Meinl., 13. 34;Reg., 16,12.)
Elle pense à son ami le soir avant de s'endormir :
Quant ]e m'i doi dormir et re- Swenne ich slAn aleine
poser lors me semont amours qui in mlnem hemcde,
me maistroie,
(aill. de BerpeTille, Bcheler, I, 120; t. tonte la chsiisoii.} Cl. B., Chreit. p. SS9. Anieara oae femme se repent d'aroir teon trop de compta des propo* des mMîiaDts : Areh., XLIII. 293 ; et, d> 19B (Rich. de Fournivitl), imprimé A la fin do Tolnme, p. SOI.
et sime fait et veillier et und ich K^CDkeanedich, ritter
penser. edele, etc.
(Moniot, 810; inéd.) (Kûrenb., 8, 17.) '
Sô al dîii wiTlt, ruowe hât, so > mag ich eioe entsiafen niet.
(Dietm.,32,9.)
Elle avoue que l'amour n'est pas aussi douce chose qu'on ledit:
En dist u'amnre pst douce vlioi^r, Ich liorte wllenl sagea cin mcere
iiiDÎx je n'eUL-o^iioix la iloiiKOr, ilaz it>t niln uller bester trTjst;
toute Joie iiit en li endo^e wiit minne ein siplekelt wœre
n'ains ne Hfnti nuls hiens unde harnshar nie erkÔK. [d'amo.-«.
(WaeJtero., p. 12.)s (Kiet., 18, 25.)
Nous ne prétendons pas, bien entendu, que les textes français que nous venons de citer soient la source directe des vers correspondants des poètes allemands; mais ces rapprochements prouvent du moins que ceux-ci connaissaient des passages très analogues.
En résumé, nous pensons que la plus ancienne poésie I lyrique allemande n'a rien de particulièrement original et national, et qu'iL^,,a^iieu d'effacer l'opposition entre une poésie toute autochtone (altlieimisch) qui aurait fleuri sur ' les bords du Danube, et une école qui, venue de ceux du Rhin, aurait fait pénétrer peu à peu jusqu'au cœur de r.\llemagne la lyrique étrangère. Cette opposition à quelque chose de très artificiel ; M. Burdacb avait déjà remarqué qu'elle n'était pas justifiée au point de vue des
1. On BAÏt, do reste, que c'est an lieu comman i\e la poétie nfimtlve que le monologue de la Jeune fiUe on de la temme qae l'amonr empSche de dormir et qai earaie de s'expliquer le trouble de eon cœur. (V. le* iuoiiolo> ICnen de I^ilne duns Etéa* (fev. p. 36) et de Soretlnmors dans Cligft (897-1016). Le premier du moinii étuit connu en .Allemngne au moment oCl composaient les premiers Iji-iquea, VEHiide de H. Ton Veldekc ^tniit de 1176-83.
2, Cf. Clifit, T. 069 ; a Je caîiloie que il n'eilst ~ «a amor rien qui bien ne fuBt. D
rythmes employés {Ans. f, d. A., X, 36); elle ne l'est pas davantage au point de vue des idées et des genres : en effet, nous venons de prouver que les poètes autrichiens connaissaient les lieux communs et le vocabulaire de la lyrique provençale; mais il serait facile de faire la contreépreuve, et de montrer que les poètes rhénans, introducteurs de la poésie romane, ont connu et traité aussi, même en dehors de l'aube, les genres familiers aux premiers; on rencontre cbez eux assez souvent encore les difTérentes variétés de la chanson de femme, un peu moins déterminées peut-être que chez leurs devanciers et traitées avec plus de raffinement, dans des formes plus amples et plus savantes' : toute la difTérence entre ces deux groupes poétiques consiste, selon nous, en ce que le second a imité de préférence la poésie française courtoise, toute abstraite et métaphysique, tandis que le premier s'en tenait ordinairement à d'anciens thèmes, — sur la provenance desquels nous ne nous prononcerons pas ici, — mais sans parvenir cependant à se souslraire complètement à la tyrannie de la mode nouvelle.
II
Cette opinion n'est pas aussi nouvelle qu'il semble au premier abord : Scherer avait déjà reconnu que ce serait singulièrement dépasser la vérité que de considérer comme originaux tous les Minnesinger autrichiens; il ne réclamait qu'en faveur de Kilrenberg et de Regensburg {Gescli.., p. 303). Mais il nous est absolument impossible de trouver
1. Chanson de femma smonreoBe on partagée entre eon amour et ses «crupulee (F. von Hanstn, M. F., 64. 1 ; H. von Vddckf, 67, 17, Kcinmsr, IS1, ! et 35; 1S6, 19 ; l'J2, 26; 203, 10). OianBun de femme «loign^e de son amant, Eeinmar, 196, 5 ; 139, 2G. — UeBaii);cs, Iteinmar, 1T7, tO ; 1B7, 1. — Chanson de femme abandonnée, H. t. UohrungcD, 142, 26; Iteinmar, 169, 6 ; I9S, 4.
396 LA POASIE FRANÇAISE k l'étranqer.
une différence sensible entre ces deux poètes et Meinloh ou Dietrnar, par exemple : ils sont peut-être un peu plus archaïques en ce que, comme nous l'avons déjà dit, chaque thème est chez eux peut-être plus précis, plus reconnaissable ; le Fraiiendienst , dit Scherer, n'y apparaît point : le mot, en effet, ne s'y trouve pas, mais il est possible que ce soit un pur hasard, car noua n'avons de l'un que cent douze vers et trente de l'autre. En revanche, les théories et le vocabulaire même de la poésie courtoise y ont laissé des traces mani- Teates; on peut voir plus haut que nous leur avons emprunté un grand nombre de citations.Vi L'homme, dirat-on, est pIusTude, phjsdétbrignEtnTpour la, femme dans KQrenberg que partout ailleurs; mais nous avons montré qu'il en était ainsi dans toute la première période de notre poésie, et les chansons de femme en ont toujours gardé quelque chose, même quand elles étaient composées par des poètes fort courtois.
Il ne reste donc que quelques pièces anonymes, — presque toutes des chansons de femme, — sur l'originalité parfaite desquelles aucun critique n'a jusqu'à présent élevé de doutes. On est même d'accord en général pour reconnaître que plusieurs de ces pièces ont réellement des femmes pour auteurs, soit que ces femmes aient voulu faire œuvre littéraire, soit qu'elles aient naïvement exprimé les sentiments qui remplissaient leur cceur, etque nous ayons là des confidences personnelles, des documents authentiques pour l'histoire de leur âme. On attribue donc à ces mystérieuses poétesses l'originalité que nous avons été forcé de refuser à Dietmar et même à Klireuberg, et le legs de ht fameuse école autrichienne, quoique passablement réduit, se compose encore d'une centaine de vers.
D'abord, pour démontrer que ces pièces sont originales, suffit-il d'établir que ce sont des femmes qui les ont composées? Ces femmes, qui s'adonnaient à la poésie, ne pouvaient-elles aussi ouvrir l'oreille au concert poétique qui venait de France? N'est-ce point le rôle des femmes
que d'accueillir et de patronner les modes nouvelles? Et, en fait, nous avons relevé dans ces strophes des idées et des expressions qui avaient un parfum bien français. Enfin, est-il si assuré que ces pièces ne soient pas l'œuvre de poètes de profession, exploitant simplement une forme traditionnelle, et qui n'avait peut-être rien de national ?
Scherer (fl. Stud., 437 sq.) pense qu'en effet, certaines de ces pièces (par exemple 37, 4} sont dues à des tiommes, mais il ne doute pas que d'autres (37, 18) n'émanent réellement de femmes : il se fonde, pour établir cette diatinction, sur leur caractère littéraire, ce qui est un critérium bien subjectif. M. Burdach (Zettsch. f. d. A., XXVII, 358) admet, si ce n'est comme certain, du' moins comme suffisamment vraisemblable, qu'une partie,^ sinon la plupart de ces pièces, ont été réellement composées par des femmes : nous avouons que ses raisons nous paraissent faibles. Son principal allument est qu'il n'y a dans les littératures romanes aucune pièce qui ait pu leur servir de modèle. Quand bien même il en serait ainsi, nous ne serions pas autorisés à affirmer qu'elles ont des femmes pour auteurs : il suffirait de supposer, comme l'a fait M. Wilmanns (cité ibîd.. XXVII, 365), que ce sont des poètes de profession, qui, en les écrivant, imitaient des chansons de cette sorte existant auparavant. Mais en est-il ainsi? M. Burdach, préoccupé de prouver que ce genre ne pouvait venir du dehors, a perdu beaucoup de temps à démontrer des propositions évidentes, sans aborder la question essentielle : il prouve, par exemple, que la fameuse < chanson du faucon * de Kurenberg (M. F., 8, 33), citée plus haut ', ne peut provenir d'un sonnet italien (imprimé dans M. F., p. 230) qui a avec elle une frappante analogie, et il se donne pour cela une peine inutile, car il suffisait de remarquer que, la forme du sonnet n'étant pas antérieure au xui* siècle, le texte italien ne
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peut être l'original du texte allemaDd. Il fait aisément justice des rêveries que ce texte avait inspirées à M. Wilmanns : ce dernier avRÎt pensé que ies Frauenlieder des poètes allemands pouvaient être imités de certaines chansons italiennes, qui à la vérité n'existent pas, mais qui ont dû exister autrefois :.on sait en effet qu'il y a eu au moyen âge en Italie des femmes poètes, des < jongleresses >, dont les chansons — en admettant qu'elles aient composé des chansons d'amour — devaient être assez peu retenues, si on en juge parla vie qu'elles devaient mener, et pouvaient ressembler assez aux Frauenlieder. M. Burdach a eu beau jeu à montrer qu'il ne reste aucune trace ■ de ces prétendues chansons, que (pour rester sur le terrain des faits) le sonnet italien était trop différent du Falhenlied pour lui avoir servi d'original, que la lyrique italienne enfin, < exsangue, glacée et vieillotte' i, n'a pu inspirer les strophes • pleines de vie et de jeunesse > de Kurenberg. C'est lA, si on nous permet de parler ainsi, enfoncer des portes ouvertes. Mais, en revanche, il ne suffisait pas d'interroger la littérature italienne, et M. Burdach s'aventure beaucoup en disant qu'il n'y a pas lieu de chercher au dehors des modèles pour les chansons de femmes. Il rappelle, il est vrai, que, s'il y a eu des femmes poètes en Provence, comme la' comtesse de Die, elles n'ont rien laissé qui, par la liberté du langage et le choix du sujet, rappelle les strophes allemandes; il nous communique la réponse que lui a faite M. Tobler, consulté par lui, i^ savoir (p. 361) que, i dans le domaine des littératures romanes, il n'y a aucune pièce de cette sorte, composée par une femme, qui, par son style et sa date, ait pu servir de modèle aux plus anciennes strophes de femme de la poésie allemande. > Le fait est parfaitement esact : sans doute, nous ne connaissons le nom d'aucune
LA POÉSie FRANÇAISE EN ALLEMAONB. S99
femme poète qui ait laissé des pièces analogues ', mais nous ne saurions trop rappeler qu'il y a des pièces françaises toutes semblables, soit anonymes, soit attribuées à des poètes connus, et qu'il en a existé bien davantage : c'est-àdire qu'à la fin du xii* siècle, la ctianson de femme avait déjà eu le temps de devenir un genre défini, cultivé par des poètes de profession, qui non seulement a pu inQuer, mais a certainement influé sur la lyrique allemande. Nous sommes convaincu qu'en Allemagne comme en France les pièces en question, si elles ont eu pour modèles des œuvres vraiment composées par des femmes, l'ont été par des hommes, et des bommes du métier : en effet, beaucoup de chansons de femmes sont, non anonymes, mais attribuées, et par des manuscrits dont nous n'avons aucune raison de nous défier, à des poètes connus; elles sont écrites sur des rythmes qui leur sont familiers, elles sont intercalées dans leurs œuvres dont elles font partie intégrante. Quant à celles qui' sont anonymes, elles contiennent, pour la plupart, des vers narratifs dont l'existence ne s'expliquerait pas si l'héroïne de la pièce en était aussi l'auteur*. Ce qui prouve enfin qu'il y avait là un genre littéraire bien déterminé, c'est qu'il possédait ses lieux communs et ses formules, que des poètes, même habitués à écrire dans un autre style, vont chercher et développent quand ils s'y exercent'.
Il nous semble donc très naturel de voir, dans les Frauen- Uede7; non l'expression sincère d'un amour féminin réellement ressenti, — la maladresse même et la brutalité de l'expression suffiraient pour nous faire écarter cette hypothèse, — mais le développement, l'exploitation d'un thème
1. Noos RTon» écart* en effet celni rie Doette (le Troyes, de 1« ilame du Fnyel, et de Inrincbeiue de LorraJDe. (V. plus bant, p. d6, note.)
2. V. 6, 6 : a Ainsi parUit la femme amaurciiEe n. — Cf. 6, 5 et 27; R, IG (Kiircnbergl; 37, 4 tc). |Aiioii.).
3. Hcherer (i». Sttiil.. § 111) n remarqué que Meinloli, dans ses chansons de femniea(I3, 27, 32 et 29; 14, S5), imitait les pièces composées avant lui snr le mSme sujet (37, 13 ; 4, 8 ; 10, 5 et 30 ; 87, 16).
traditionnel qui existait aussi en pays roman'; tous les défauts qu'on y trouve sont môme dus au peu de finesse d'esprit et de souplesse de style de poètes qui n'on pas essayé de varier leur manière selon les personnages qu'ils faisaient parler, ou qui, l'essayant, n'y ont pas réussi*.
Nous sommes donc amenés à reculer la période originale de la lyrique allemande jusqu'à une époque antérieure auK textes. Est-il possible de retrouver quels furent les principaux traits de cette poésie dans le temps oit elle était pure de tout âlliage?C'est ce qu'a pensé M. Richard-M. Meyer, qui a tâché de le faire dans un très curieux et original article, où il y a malheureusement peu d'ordre {Zeitsch.f. a. A., XXIX, 121-236). Nous n'avons pas le droit d'être sévère pour M. Il, -M. Meyer. puisque nousméme avions entrepris, de notre côté et pour notre pays, longtemps avant de connaître son travail, un essai de reconstitution analogue au sien. » Gomme les abeilles qui pillotent de zh de là les tieurs > pouren faire après le miel • qui est tout leur •, M. R.-M. Meyer a parcouru le Minnesangs FrûhUng et quelques anciens poètes, pour y chercher des rapproche-
1. U. Bnrdnch admet, dans une oonelouon qui d^paase du peu aon étode, que len Fratualieâer ont nae triple origiae : 1° des chatiKiDS réellement composées par des temniea ; 2* d'nuIreocoinpoBéeK, à l'imitiilian des piemiërea, p»r iIps hommes (nous sommcf de f/\a nviH, mais nous ne penKonii pua qu'il en reste aucune de In première cntégorie, nauf peut-Mre quelques rerp, M. F,, 3, \-6) ; S' les mimolneacH de fenimei. insérés dans les poèmes narratifs. (Nous n'avons (las besoin de fnire remaïqiier que ces monologues étnient plus on moins imitée de Eenx qui existent dsns les poèmes fran^Hii'.)
2. Nous avons ru que le même fait s'était produit en France. (?. plus haut, p. 96.) Ainsi desnmantrs vont jusqu'à dire qu'elles «n'oKcnt nommer» celui qu'elles aiment (Ban. Oïl., 87. inM.), qu'elles tiinl une folis d'aimer ai fort au-deseui d'elle» (».. Chrett., 339). Il ent clair que ce sont lA des phr». ses toutes faites (V. par ex. Mslsner, A. L. 20E.)
tnents non d'idées, maïs de mots; il a recueilli ainsi ud grand nombre d'expressions qui reviennent toujours sous la plume des premiers Mlnnesinger quand Ils ont à rendre la même idée, et il les a transcrites les unes à la suite des autres. Mais la conclusion qu'il tire de ce travail, sans doute assez fastidieux, est toute sienne : il voit, dans ces listes de mots, la preuve que, dès les plus anciens temps, la poésie lyrique possédait en Allemagne un vocabulaire spécial, une langue constituée, l'abondance des formules démontrant évidemment que la matière avait déjà subi une assez longue élaboration. Pour arriver à ce résultat, il a parcouru, nous dit-il, la plume à la main, plus de ■vingt mille vers, et ses listes n'en comprennent guère moins d'un millier : nous ne voudrions pas désobliger M. R.-M. Meyer en lui déclarant que ce travail a été inutile en ce qui nous concerne; mais il connaît trop, sans doute, l'esprit humain en généra), et celui des faiseurs de systèmes en particulier, pour ne pas avoir deviné déjà que son ingénieuse et paradoxale démonstration ne nous a pas convaincu.
Il faut avouer d'abord que certaines de ces formules sont insignifiantes : il y a des idées très simples qu'on ue peut exprimer que d'une seule façon, et alors l'identité des termes ne prouve rien : hold wesen [p. 143), dans le sens de aimer, n'est ni plus fréquent, ni plus probant que, en portugais, befn querer, et en italien voler benc, dans le même sens *.
M. R.-M. Meyer a emprunté ces formules, nous dit-il, aux plus anciens textes lyriques et à des poètes qui alfectent l'archaïsme, Waitlier, Wolfram, Nithart, et aux Carmina
1er des exemples d'expreseions comme
I Det soit da gsris Aa ; — Aa% nir sanfte tuot : — ennfte deœ dai luiit ; ei ist in nol ergang;eii; — ich gedenke Rnedich; — Bdirlie ich nach ir nne; — 9o îst im wol ; — obe er woUe ; — ein edeliu fronre; — ein iwe ; — eia sclioeac frowe. etc. î... n
Burana. Mais nous sommes frappé de voir combien leur style (liffère pea de celui des Miniiesinger classiques : les listes de M, li.-M. Meyer n'auraient pas été très différentes s'il les avait puisées dans Veldeke et Hausen. Liii-mSme remarijue que les mêmes formules se retrouvent à des époques et dans des contrées fort différentes, de bonne heure et très tard, sur les bords du Danube comme sur ceux du Hliin, chez Kiireuherg et chez Hausen, cbez Meinloti et chez Reinmar'. Cette observation nous parait constituer une très grave objection à la théorie de M. R.- M. Meyer : si les deux périodes qu'on affecte de séparer ont parlé la même langue, on ne peut pas s'appuyer sur leur langue pour les distinguer. Aussi trouvons-nous une foule d'expressions, parmi celles qui ont été relevées, inspirées par les théories courtoises. Si M. R.-M. Meyer avait mieux connu la lyrique française, 11 n'aurait certainement pas eu l'idée de chercher dans de telles façons de parler dés témoignages en faveur de l'originalité de la poésie allemande; des formules comme ; « si kan geben hohen muot; — loh pin dir undertÂn; — si hât daz herze mir benomen ; — verholne in dem herzen ; — in... herzen tragen; — holdes herze tragen; — ist min herze wunt ; — an dir stet aller min gedanc ; — dlenst ; — si hat mich gemachet leides fri ; — die schœne die mich singen tuot ; — ich wolde gerne singen * », etc. ; prouvent bien que cette langue, commune à tous les poètes, u'a rien d'archaïque, qu'elle a été fortement influencée par des théories étrangères, et qu'elle ne représente pas un mouvement poétique original.
1, On troDTB, (tariB les IlsteB Ae M. Meyec, des expresaioDs emprantéea non sealement aux plus anciens poètes, mais à des imitateurs de la poéùe courtoise, tels que Etngge, MoIirungeD, Horoheim, Veldeke, etc.
2, Cf. pour les deux dernières expiessians les vers suivants :
H ïla dame me fait chanter (SIS) ; — Bêle et boue ei<t cela por cui le chant (SOtt); — Je cbantasee volontiers liement (700); — Cale dont je
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M. R.-M. Meyer semble embarrassé pour expliquer comment s'était formée cetle langue commune : ce n'élitit pas, dit-il avec raison, la langue courante, celle de la conversation, car les dames du xii* siècle n'étaient pas • des Précieuses de Molière ». Mais i> y a une autre explication qu'il a indiquée lui-même; et qu'il nous semble avoir eu tort de rejeter : si on n'acceptait pas ma théorie, dit-il, il faudrait admettre l'existence € d'une sorte de corporation poétique vivant dans une étroite communauté d'idées et de procédés • {loc. cit., 165). Ces paroles nous paraissent caractériser d'une façon fort heureuse les conditions de la production poétique au moyen âge.
Deux raisons se réunissaient alors pour assurer une part immense au • métier > ': d'abord beaucoup de gens, s'adonnant à la poésie plus par nécessité que par goût, n'étaient point de grands artistes, mais des ouvriei-s consciencieux et adroits qui fabriquaient des chansons de geste ou d'amour comme d'autres confectionnaient des Ivraies ou des chausses. Mais ceux-là mêmes qui avaient quelque originalité y renonçaient volontiers, parce qu'ils croyaient mieux faire de suivre la tradition; le moyen âge, avec sa docilité un peu enfantine, a eu la superstition de l'autorité : c'est cet assujettissement de l'individu à une règle commune, à une pensée anlérieûre_^à la sienne, qui explique le caractère impersonnel, anonyme de tant de créations, même des plus heureuses, de l'arcbitecture et de ta statuaire aussi bien que de la poésie. On se figurait volontiers que c'était de l'application méthodique des recettes que naissaient les chefs-d'œuvre : il n'y a pas une chanson de geste, à partir du xii^ siècle, qui ne soit une mosaïque d'épisodes connus. C'est même sur la certitude où ' nous sommes de ne presque jamais rencontrer te tuf, c'està-dire l'invention propre du poète, que repose cette recherche opiniâtre des sources, chère à la critique moderne, et qui serait un contresens s'il s'agissait d'époques plus réfléchies et plus originales. Dans la poésie lyri-
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que, que trouvons-noijs partout, sinon les mêmes lieux commun» exprimés dans les mêmes termes? En France, en effet, comme en Allemague. il's'était constitué de bonne lieure un répertoire de formules où tous les poètes puisaient indifféremment, qu'ils fussent de Marseille ou d'Arras. Dans les trois ou quatre' milliers de chansons provençales et françaises, on ne trouvera peut-être pas dix expressions qui soient comme la marque du fabricant sur son œuvre. Combien y a-t-il de pièces où, sur cinquante vers, il y en a quarante-cinq qui ne sont pas de l'auteur! Si on voulait faire sur nos poètes le travail qu'a fait M. R.-M. Meyer sur les premiers Minnesinger, on serait tout étonné de voir qu'on les a dépecés, mais qu'on les a transcrits presque en entier.
M. B.-M. Moyer, assuré que l'on peut reconstituer par l'étude des formules toute une série de textes, pense qu'il ne serait pas impossible de dégager des plus anciennes pièc^ du Minnesa^igs FrùhUng * la forme originale qu'elles ont du avoir » {loc. cit., 177); on s'étonne qu'il n'ait pas tenté l'épreuve : il connaît en effet le sujet et la forme de ces anciennes pièces, il sait que c'étaient des invitations à la danse, qu'elles étaient formées de quatrains, etc. Nous regrettons vivement qu'il n'ait pas composé quelquesuns de ces quatrains avec les pièces de rapport qu'il a réunies.
Il n'a pas cru devoir se donner cette peine parce qu'il est assuré d'avoir retrouvé plusieurs de ces spécimens de la plus ancienne poésie allemande dans les Carmi?ta Bvrana. Nous ne voulons pas le suivre dans cette longue et minutieuse étude ; nous ne pouvons nous dispenser pourtant de remarquer combien il est hasardeux de s'adresser à ce recueil — il est vrai que M. R,-M. Meyer n'avait pas l'embarras du choix — pour retrouver, dans son antique pureté, la pensée allemande : il a été composé en grande partie, peut-être eu totalité, à la an du xn" siècle et au commencement du xiu", et probablement sur les bords
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du Rhin', c'est-à-dire dans le pays même où la poésie française dut être fort conaue, par des clercs errants qui avaient certainement visité In France '-, dont ils parlaient ia langue plus ou moins bien>, à laquelle ils font souvent allusion ', et dont ils connaissaient certainement la poésie^. Il y H en effet des traces d'influence française dans la plupart de ces pièces même où M. R.-M. Meyer veut retrouver un écho de la lyrique originale de l'Allemagne ^.
En résumé, la plus ancienne école lyrique de l'Allemagne H subi, elle aussi, l'inâuence française. Elle doit à la
a SkItc legin Trerfr n
2. Oa pourrnit dire quci iee pièces ftllemniides ne Ennt pus dues aux mêmes «ut«ur« que les places latines ; cependant les nuteuis des premières âtniont Aussi des clercs, car iU sont, comme les autres, prodigues d'allusions mytbotogkiueii. L)u reste, il eet certain que c'est pdr des clercs qu'ont été composées DU certain oombre de pièces bilingues (à demi InCines. à demi allemandesl. V. p. 188, 210, 212, 216 (pastourelle), 242, 264. H 7 a même des pièces écriteapar des Flançaia.
3. Leurs germanismes de prononciation ra reflètent dans des graphies bizarres : a da hiEeraleria B (lW}i ' ses, cinke, qualter, dri. H pour le« chiffres mnrqués sur les dés (249); ailleurs (167) pliisieurs mot inintelligibles.
4. <L Dtqnid noïi PVanci.imî... .Mirer corde fogîam de cesftj paj[s] •> (167). a Recessit lu Franciam d (i'I).
B. iJSDS parler des lieux communs de la poésie lyrique, les allusions sont fréquentes aux héros et aux héroïnes de nos poèraea narratifs, tant dans les pièces allemandes que dann les pièces latines.
G. Cette influence se miLuiCeste dans le choix des rjthmes et dans les détaila du style. Voici quelques exemples choisi», bieu entendu, <laDs les pièces signalées comme originales par M. B.-H. Meyer (V. snrt Iee. cit., 126 et 179-225).
Stylo : n» 127 a p. 202 : Ton der lian ih ftançer ti^nde tII Temotaen.
— IW a — 181 : Uin trowe ist fçanïer tugende vol,
— 140 a — 212 ; du gift «{ol hoben mut.
— Ul a — 213 : der wal wtbeu dienen chan.
— 16G a — 228 ; der al der werlt ein meister si — der geb der
lieben gaten tach. (Cf : <i Bon jour ait bui cela a cuisuiamis. . (Wack.,Ea)
— 1S9 a — 226 : Diu mich singen tut — gelcersle ih si nennen.
iiid. ; Du bieunest mih ane glut.— Ct. Oliçii, 3893 :
L'Amour (1 est feuz sanz llame et aaiu chalor. > Rythmes : n* 127 a p. 202 : sab sah.
— I20 a — 202 : ababab.
— 163 a — 326 : abababab.
— 166 a — 228 : abab cdc (
— HT a — 193 : abab cdcd,
— 100 a — 17S ; ahab cdeed.
— 143 a — 214 : abab ccdede.
DigmzcdbyGoOgle
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France peut-être les thèmes rut lesquels elle s'est exercée (leur origine est une question sur laquelle nous ne nous prononçons pas ici), et certainement quel(|ues-un3 des traits qui lui ont servi à les mellre en tenvre. L'ancienne lyrique allemande représente donc à nos yeux une phase obscurcie de la lyrique fraiivaise. Celte phase parait un peu plus ancienne que celle qui s'eet reflétée dans la poésie italienne : en effet, l'école autrichienne ne connaît ni la pastourelle, ni les regrets causés h une amante par la croisade, ni la chanson de mal mariée; l'aube n'y a pas encore pris la forme courtoise, que l'on devine cependant toute prociie. En revanche, quelques thèmes fort simples s'y trouvent : ainsi les chansons de séparation, d'absence et de retour, la chanson de la femme abandonnée et l'oS^iist^s)'. --^
Mais tous ces thèmes sont transportés dans la vie seigneui'iiile : c'est de chevaliers et de grandes dames qu'il s'agit; les métaphores, les lieux communs, les théories de notre poésie courtoise abondent. Il est donc à penser que toutes ces pièces ont été composées par ou pour des 1 seigneurs chez qui le goût de la poésie s'était répandu. Or ce goût même n'a pu se propager dans les hautes classes i de la société que par une imitation des modes d'outre- ) Rhin. Ce fait n'a pas dû se produire beaucoup avant les vingt dernières années du xii» siècle : en effet, ce n'est ) guère avant cette époque que cette mode, venue de la France du midi, gagna celle du nord, d'où elle dut' passer en Allemagne. D'autre part, il n'y a aucun poète allemand aujourd'hui connu qui soit antérieur à lliM. Si l'on admet que les pièces anonymes sont un peu plus anciennes, on placera l'introdution de la lyrique française en Allemagne vers 1170-75.
Il nous semble donc que les imitations allemandes ne re-
1. Nong ne parlons piu de la chanson de bnl ni du dialogue entre la fille et la mère, thème» tout populaire» qui ne se trouTeot pa* dana le» preniieri poète» autrichien», et que Nithart ntillsera un p«a plna tard.
LA POÉSIE FRANÇAISE E.N ALLBHaGNB. 307
montent pas si haut que certaias de leurs sujets passablemenl archaïques pourraient le faire croire, mais qu'elles ont conservé et transposé en quelque sorte dans une manière plus aristocratique des thèmes anciens empruntés primitivement à la vie populaire : la contradiction entre le style et le sujet ou les personnages est sensible. Telles pouvaient être, à peu de chose près, les oeuvres des poètes français qui ne voulaient point renoncer aux sujets traditionnels, mais essayaient, timidement encore, de les accommoder au goût d'un public aristocratique, à l'époque où ne s'étaient point encore constituées l'aube et la pastourelle, qui sont les formes définitives issues de cette tentative d'accommodation.
CHAPITRE V
La poésie lyrique du Portugal semble, plus que toute autre, rebelle à la lentative que nous faisons : il n'est pas un critique jusqu'ici qui n'ait considéré au moins une partie de cette poésie comme populaire et originale. On sait en effet que le plus riche des cliansonniers portugais, celui du Vatican", offre deux sortes de pièces, les unes où le poète, comme nos trouvères et nos troubadours, parle en son propre nom, les autres où il fait parler une jeune fille s'adressant à son ami (Cantlgas ou Cantars d'amigo). Tous ceux qui se sont occupés de la question ont reconnu que les premières avaient fortement subi l'in&uence de la poésie courtoise ; mais le fait leur a semblé très douteux eu «e qui concerne les secondes. Celles-ci elles-mêmes se divisent, quant à la forme, en deux catégories qu'il vaut mieux faire connaître tout de suite : les unes sont identiques aux ballettes françaises, c'est-à-dire qu'elles sont composées, presque invariablement, de trois couplets, dont chacun est
I. Il en a été donné deax éditioDa
1° Il Canieaiere portoghete delta Biblùtteca Vatioana 1803, p. p. B. MonHci, in-4°, Halle, 18T& (édition diplomatique). M. MoDact arait préludé à cette publication en imprimant quelques-unes des pina jolieii pièces ■)□ recueil dans une u plaquette pour nocea s : Canti antielti portvgheii, in-16', Imola, 1873.
S" CaHoioneiro pertuçuei da Vatioana—t p. par Th. Braga, gr. in-B°, Lisbonne, 1878.
suivi d'un refrain ; dans les autres, les couplets, de nombre indéterminé, ne comptent que deux vers qui sont suivis d'un refrain, et le second de ces vers, en se répétant, forme le premier du couplet suivant : il n'y a donc en réalité qu'un nouveau vers par couplet'; mais comme chaque pièce est formée de l'entrelacement de deux parties, respectivement chantées par deux chceurs, c'est au commencement du troisième couplet qu'il faut chercher la répétition du dernier vers du premier, et ainsi de suite : pour plus de clarté, voici un exemple :
Per ribeira do rio yy remar o navio;
el sabor eyda ribeyra!
Per ribeyra do alto vy remar o barco ;
et sabor, etc.
Vy remar o navio ; hy vay o meu amlgo ;
et tabor... Vy remar o barco ; hy vay o meu amado ;
et sabor...
Hy vay o meu amigo, qiier me levar comsigo; el sabor. .
Hy vay o meu amado, quer me levur de grade ; el sabor...
(NO 753. Joham Zorro.)
Ce sont surtout tes pièces de ce genre que la critique a considérées, plus ou moins nettement, comme d'origine populaire et portugaise, t Cette seconde partie, écrit Diez en. parlant des cantigas d'amiço du roi Denis {Ueber die erste poj'tugiesische Kunst-und Hofpoesie; Bonn, 1863, p. 98), cache un trésor plus précieux encore, consistant en
iTi\, : pourtant elle souSre
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chansons populaires de la plus grande délicatesse. (C'est évidemment aux chansons k répétitions' que Diez fait allusion.) Denis les a-t-il toutes composées? On ne sait. Mais s'il en est ainsi, il voulait les écrire dans la manière du peuple. • On ne saurait mieux dire: si on peut, ai on doit reconnaître dans ces pièces « la manière du peuple », il est bien hardi de soutenir qu'elles sont, soit de vraies chansons populaires, soit des pastiches de chansons populaires. Cependant, peut-être pouvait-on aller plus loin dans l'afârtnation que Diez ne l'a fait. M. P. Meyer pense que ces pièces ont été composées par des lettrés (et en effet, elles sont toutes attribuées à des auteurs connus d'autre part comme imitateurs des Provençaux), mais qu'elles ont pu devenir populaires, par la suite. (V. Romania, I, 120; cf, ibîd , II, 265.) M. Monaci (Canti antichi) soutient l'opinion contraire: il dit que cette poésie est vraiment .populaire d'origine, qu'elle préexistait à l'influence des troubadours, et que c'est au peuple que l'ont directement empruntée les auteurs, lettrés pourtant, qui nous l'ont transmise. Mais M. Monaci ne tranche pas la question la plus importante, à savoir si ces pièces sont les originaux populaires ou teurs copies. Quant à M. Braga, il ne doute pas que les chansons à répétitions' aient été t directement recueillies dans la
1. Hom preDona œ terme an peu Joard, fiinte d'na antre que Qoas ne trouTOQB paa dans les Poélïqcies du mo;en Age. Noua ne pouvon» accepter celui de lerranilia prnpoi^ par M. Bni^ {Intrad. p. lxiv) ; la terrana ou tmranilha est un genre espagnol, QullcEueTit popuUire, et empmoté directemeut à la poésie françnise. M. firaga cite une $en-anUka insérée par J'ArcUiprétre de Hita dans tes œinree. qui serait d'un cerUÎD « Domingo, ■bad lie Iob Romances i («ur celte pièce V. Wolf, Studl,^, p. 403. noie), et il ; voit on ijpe de la plus uncii^nne poésie lyrique de l'Espagne. Maii qui ne sait que l'usuTre de Hiia ei>E une macédoine d'imiutioiig frnnçaieea. qui t^rooigncat du reste de la plus grande oiiginalilé d'esprit? — TicbnoT, moins bien renseigné que iX. Brnga, ëiaif plus clairvofant, et il deTinait du moins la vérité quand il écrivait ; ■ Si l'on rencontrait pins fréqnetament dans la littérature du nord de la France des pot^sies de cette eiipàce. on penserait que c'est, la que l'ArcliiprQire alla eberclier ses modèles, n (Uitê par M. de l'uymaigrc, Viettx autrvri aaitillaHi, 11, p, 95.)
2. Il cite en effet comme eicmpics les n» It;», 173, 193, 19S, qai ont celte forme; noue soinoie^ donc auiorlsé à considérer sa théorie comme t'appliqnant aux autres„i« Bade mOtne genre.
tradition populaire > {Inbod., lxiv); mais il semble admettre en même temps que lés poètes sous le nom desquels elles se trouvent les ont retouchées : « Les canttgas de amiffO appartiennent à un genre dans lequel les formes populaires étaient venues ranimer^Tépuisement de l'imitation provençale... Ce lyrisme, demi-tradilionnel^ demi-individuel, a ses racines ethniques dans le soL péninsulaire • (Ibid.). Celte idée^escore qji'un peu vague, est pour lui le point de départ de toute une théorie qui ne va à rien de moins qu'à montrer » l'unité de formes du lyrisme européen >, et, comme si la découverte de celte unité ne sufQsait pas, à l'expliquer : mais on nous permettra de ne pas suivre M. Braga sur ce terrain'.
L NoQB feroDt remarquer cependsot, en ce qni coDcenie les faits mgmes que U. Bri^A ne dit pM quelle est la forme cnmmuDe a à tout la Ijriaine' earopëcn >. On devine qae c'est précisément celle des chnnsons A répétitioui. Uais ou s'étonne que U. Braga n'en cîtv, pour l'Europe, qne des exemplen portugu-.~.ÂiaiiI^e.,faire_ appela A VJiiivbar babylonien, au Pupel-Vuk mexicain, vfaKalcrala finlandaiB, et de noue la montrer — pas-. f*''''Tni!nt rj"*^-""'° — en Chulilce et en Arnjrie (|>|>. CI bk}.), il eût ]>eut- Ëtre été bon de la chercher en Allemagne ou en Russie, et mSmè en Jtnlie ou eu Fmnce. Quant k l'exp)ica>ion annoncée, elle repose sur de» considérai ion s anthropologiques qu'il noua répugne de faire entrer, tlana. l'hinloùre lïtiérHirei a) on écarie les lijpolhéGeH linguistiques et les considérations sur la succession et le mâlnnge dcH mcea doliclioci^phnliques et brachj'céphnliquca (pp. XCiz-CII ; X-XS), voici à quoi elle se résume : la rnce ,10u,r,aidenne, gui précéda en Europe 1h race arjenoe, aurait possédé une poésie lyrique très abondante, CBrnctMioie dans In forme par le pnralléliBrre des idées et des vers, dans le fond par la peinture de la vie pastorale. Cette poésie rejelée dans l'ombre pnr le doTuloppement de celle des Arjenp, aurnit continué à rirre obecurénieiit dans les claBsea inférieures et les paya reculé», lela que la Gnlice, par exemple, ob lu populetion indigène menuit une TÎe pastorale : c'est elle qui aurait repria une nouvelle vie an xiii" siècle et ae serait mnnifeetëe dana les chansons à répétitions et Ica pastourelles, qui seraient dues ainsi i. une aorte de renaissance de l'esprit touranien.,. ■ Et ainsi s'explique l'nnité dn lyrisme européen n (p, cil). Celle théorie explique aussi pourquoi la poéhie proTençale se répandit si lite et fui si bien accueillie daoa toute l'^unipe du sud ; c'est qu'i^lle ne faisait que raii- Ter une faculté poétique qui j sommeillait ; c'est que toute cette n'gion es, dues aux éléments tourauieus mieux e M. Braga est remonté si facilement de U pjièaie des Aryens à Celle dea .Tonranieua, nous noiti étonnons qu'il n'ait paa reconstitué égnlement celle des races a dolicliocéphaliques n qni ataîent précelle cenx-ci. On comprendra notre réserve aur cea questions de littérature préhistorique.
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Tout d'abord, la classiScation traditionnelle qui divise les pièces portugaises en chansons ordinaires et en cantigas d'amigo, si elle est commode, est fort arbitraire : beaucoup de chansons proprement dites ont bien des traits communs avec les * chansons d'ami > ; elles sont ordinairement écrites dans le mâme rythme' et pourvues également de refrains'; elles ont la même simplicité de style — car les Portugais n'ont jamais cultivé la chanson métaphysique — et présentent les mêmes répétitions d'idées, de sorte que, quand on en a lu la première strophe, on est édifié sur toute la pièce; enfin, elles appartiennent aui mêmes auteurs. — Il n'y a pas non plus de diflérence fondamentale entre les caniigas d'ainigo ordinaires et les pièces à répétitions : ce sont les mêmes poètes qui les composent, et ils y traitent les mêmes sujets ; enfin, il y a certaines foimes qui conduisent insensiblement des unes aux autres (V. n»' 143, 337, 227). Nous ne sommes donc pas autorisés à séparer ces deux dernières catégories, et nous devrons accepter pour l'une ce qu* nous aurons reconnu être vrai de l'autre : quant aus chansons purement courtoises, sur lesquelles l'influence française est bien constatée, nous les laisserons naturellement en dehors de la discussion.
Considérer ces deux sortes de pièces comme directement empruntées à la tnidition populaire nous parait tout à fait impossible. Outr& .gu^elles sont attribuées à des poètes connus, elles portent, profondément imprimée, la marque
I. Sut les cinquante-cinq premières chanBona dn ms-du VBtlc&n(delà60, parce qu'il s'y tronve trois pièces répétées et deui tensons), il n'y en a que dix-huit qni n'ont pas de refmin ; encore celles-ci n'ont eUes en génêrsl qne trois coaplets. comnia les bnllettes. et non cinq, comme les chansons : il n'y a que trois pièces à quatre conpiels (n°* IB, 2S, 62).
S. Cependant, le refrain, pocv les thiioilciens portugais du moyen âge, semble Être la marque des pièces moins savantes : le liHitè de poétique, malheureusement très mutilé, placé en lËie du cliansonnier Branculi-Colocci, oppose nelteuient les pièces i de maestria h et « de rrefram s. Il dit que les a l'antiKas d'escarneo » (satires) « se podem fsser de maestria o de rrefram s. (iHtosll. Gaix-Canello, p. 419.)
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de la personnalité de leurs auteurs ; si elles sont populaires, c'est par le rythme, la simplicité du style, non par la pensée. Quelques-unes sont d'une grâce piquante, presque perverse, d'une ingénuité factice où l'on voit percer l'ironie d'un auteur qui sourit de ses personnages : ainsi une jeune lille (359) demaude à ses amies ce que leurs amants peuvent bien vouloir dire quant ils les prient de leur faire ' quelque bien; le sien lui a seulement, dit-elle, demandé sa ceinture; mais elle prévoit qu'il pourra, plus tard, imiter ses compagnons et demander autre chose. — Si c'est là une fausse Agnès, telle que n'en connaît pas la poésie populaire, il y a de vraies Cétimènes, qui ne lui sont pas | moins étrangères; quelquefois le raflinement de la pensée ' n'a d'égal que la délicatesse du langage, délicatesse naïve pourtant, telle qu'elle sied à des paysannes; ainsi, une amante apprend que son ami va revenir : elle est heureuse, mais elle ne le montrera pas, car elle ne veut ni que son amour éclate à tous les yeux, ni que celui qui en est l'objet conçoive trop da fierté : • J'aurai l'air triste; mais je serai très joyeuse dans mon cœur > {871}. — Une autre afilchè son ami : il a juré de ne pas revenir le premier, mais elle sait, dit-elle, le moyen de le faire manquer à son serment. (604>. — Une troisième, experte en l'art de raviver l'amour par la jalousie, affecte de parler aux autres jeunes gens devant celui qui l'aime, et, comme il s'en plaint, elle répond que, si elle lui a causé du chagrin, la seule raison en est qu'elle l'a voulu ainsi (285). — Une enfin de ; celles que fait parler le roi Denis déclare qu'elle ne veut faire ressentir à son ami ni trop de joie ni trop de peine, et elle en explique les raisons avec une naïveté charmante, ajoutant après chaque couplet : t Je ne veux ni le guérir, ni le faire mourir, et je ne voudrais pas non plus le désespérer » (169). — Ne dirait-on pointd'une bergère deGessner ou de Florian, sauf que ceux-ci, qui ont exprimé comme les poètes portugais des sentiments raffinés en style villageois, n'ont pas toujours imité leur discrétion?
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S'il n'y a guère de coquettes dans la poésie populaire, on y voit encore moins de censhéjiifiâ et de cruelles : nous avons fait remarquer combien les amoureuses étiùent humbles dans notre poésie primitive; le plus grand nombre le sont aussi en Portugal, il faut l'avouer; mais il y en a quelques-unis pourtant qui traitent l'amour comme dans -le beau monde : ou elles déclarent qu'elles ne veulent point aimer (trait inouï dans la poésie populaire), ou elles exigent qu'on les aime selon les règles; elles enragent qu'on se permette de les courtiser ouvertement (231), disent que leur amant n'a qu'à les haïr, s'il le juge bon, ou du moins à soufifrir en silence (186. 8B3); quand les galants viennent tourner autour d'elles, elles se taisent, car il leur faudrait mentir ou les désespérer (530); si un jeune homme les aime, ce n'est pas à lui qu'elles en savent gré, mais à elles mêmes et à Dieu, qui les a faites belles (335); puisque leurs amants les adorent alors- qu'ellas-leur fontdu mal, que serait-ce si elles leur faisaient du bien (339)? Elles voient avec plaisir qu'aucun n'ose leur découvrir ses sentiments (tiOO); ou bien elles s'indignent qu'on se vante d'être aimé d'elles (778j, et racontent avec colère que, bien qu'elles eussent interdit k leur amoureux de jamais se trouver où elles seraient, il n'a tenu nul compte de cette défense (187).
Dans la poésie populaire, le rôle des mères est de prémunir les allés contre les entraînements de la passion, et nous avons vu comment la plupart s'acquittaient de ce devoir en Portugal; mais quelques poètes ont voulu rajeunir ce thème : il y a des mèreg.sentimentajea.et compatissantes qui se prennent de pilié^pour les soupirants évincés; elles supplient leurs filles de souffrir leur amour, • Sîtns pourtant en faire davantage » (ltî5); elles leur conseillent de les contenter, de dire au moins quelque chose qui leur plaise (417, 261); on en voit une autre entrer en rivalité avec sa fille, se plaindre que celle-ci lui ait enlevé l'homme qu'elle aimait, et souhaiter que
plus tard su propre fille lui rende la pareille (777)',
Le rôle des coniidentes est aussi quelquefois pris à re-
__b0Qr3 : elles conseillent à leurs compagnes d'éprouver leurs
nniis en leur faisant quelque mal ; mais c'est qu'elles veulent
--btauilleiJes amants pour pocher elles-mêmes en eau trouble
Toutes ces nuances de sentiments, toutes ces variantes dans les situations traditionnelles ne sont pas dans l'esprit de la poésie populaire, qui ne craint jamais de se répéter : nous sommes donc en présence d'imitations savantes — et même' très savantes et très adroites — de chansons populaires. Il suffirait, du reste, pour le prouver, de remarquer que nos chansons se suivent souvent dans un certain ordre nécessaire, qu'elles forment comme les épisodes de petits romans'; il en est ainsi, non seulement des ballettes, mais des chansons à répétitions (V, surtout 169-171, 252-256, 730-733, 878-880, 884-890). Or. il est impossible de supposer que les poètes portugais aient trouvé dans la tradition des chansons assez variées, assez exactement nuancées pour convenir aux différentes phases d'une même action, et se prêter à ce travail d'agencement.
Les pièces en question sont donc bien l'œuvre réfléchie de poêles de profession, et nont la production spontanée du peuple. Mais au moins ces poètes ont-ils su leur conserver
1. CBtIe fafon plaisaiite de prendre le eajet était pcut-CIre iléjà connue dans U poésie françaUe : elle tie relruuve dann ^'ichart (Hniipt, n" 24) et dans une chanson fiatiçniiie du xtI* niëcle, passable ment obact^ne : u Cettait hi mère H la fille qui n'en allayest promena, o {Wcckerlin, p. 71, 1627.)
2. I>iez (i>/'. cit., "il) l'n dùjù reiiiHcqiié en ce qui concerne celles de Denis ; miiis il TB trop luiii en ne fuyant qu'uu rumua Buiri de ta première ù la dernière ; il y eu a une foale dont tn relation btcc leara Toitinea n'eat nullement
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ua caractère populaii^, les soustraire à toute influence SKvante? Non, et on retrouve en eus à chaque pas les imitateurs (le la poésie provençale et française.
On a signalé depuis longlemps (Diez, 81, 83; Braga, Ititr., Lxxii) leurs allusions à des œuvres françaises : ils connaissent Floire et Blanchetleur, Tristan et Iseult (115, 358; cette pièce est un cantar d'amigo), Merlin (930); on a cité les vers où ils se réclament des poètes provençaux :
Quer'eu en maneyra de proençal
fazcr agora um canlar d'amor. (133.)
Pi'oençaeB soen muy bien Lrobar'. (127.)
On eût pu signaler aussi des traits de mœurs certainement empruntés à la vie courtoise; or se fait des cadeaux âymbolitjues consistant en objets de toilette qu'on porte sur soi en souvenir l'un de l'autre : ainsi, une cbemise, une ceinture, un anneau'. (170, 309, 3347, 348, 350, 507;
1. Il n'eat guère de genre oourtoii qu'ils n'uteat Imité ; iU oonntiiaaeiit le jon parti (471), la tcDson (S-'iG teniom, M2, 1022, 1198 Unçon, et piui.), le liti (IMT , noiiB Htrona pnr la fable du ma. Brancuti-Colocci qu'il contenait anlrefoia dea Inis, probablement Ijriques; cf. Brngs, IMr., Lxxiii); le planh (573] ; le lincHti» (481 ; cf. 937 : a aqui se començam u CRUtigaa d'eiicariih e do maldiier n, et Mih: Ca'ix, 419). L'imitation fut aurtoat tréa étroite dans lea premiers tempHi c'est chez un det plus ancienu poètes, Uartin Moia, qu'on troure le plus de lieux commana et d'eiprewioDs empruntées aux ProTençanz : < Amor de vo« bero me posao tonr D (476). Cf. F. Cardinal ; a Ar mi pnesa en lanzar d'amor. i> >~ ii Ca pojs tranqueia — proeia — Teueeu eccaceza — non sej que penaar ; — Tej' arareta, — maleiH, — lier aa sotelexa, — o mondo tornar t (481). — Cf. :« Falaedata e dfg. mesora — an batalha empreïa — ab vertat et ab dreytura, — e vena U falseia, — e dealialtati ai jara ^ contra Italeta », etc. (Peire Cardinal, R. IV, 338). ■ Tan es lirati — lo mona en deameenra, — que falaetati — es en luec de drechura — e cobeitad — creys ailef e melliurs, — e malvestatz — es en luec de Talor b, etc. (Peire Cardinal, R. IV, 3S0). Cf. Gautier de Dargiea, u-Isee(Din., lU, 191).
2, Il y a même une pièce (170) où ce motif eM déreloppi et qui offre anei d'anali^ie btec un motet d'Adan de la Haie pour qu'on aoit tentd d'y Tolr
- Raynnud, 31ot., I, 240.)
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cf. Raynouard, Choix, III. 300,'324; Lex. rom., I, xxx; Dinaux, III, 368; — Arcfi., XUI, 344 et 315; — Cligès, édition Fœpsler, v. 1161.)
Ces amants sont poètes- : ils lont des cantars d'amigo < (348, 779, 819. 830. 867. 409); leurs amantes chantent leurs chansons, et se réjouissent de penser que, grâce à eu];, leur nom retentira dans les cours (597) :
0 meu ainigo novas sabe jâ (l'aquestas cortes que s'ora faram ; ricas e nobrea dizem que aeram ; e raeu ainigo bem sey que farâ :
hum cantar etn que dira de mi bem ou farià, ou jA o feyto tem.
... En aqueslaa corles que faz el-rey loarft tiii e raeu parecer
Ces poètes ne sont autres que ceux dont nous avons les œuvres, et qui. par une amusante fatuité, se donnent euxmêmes comme les amants des femmes qu'ils mettent en scène, et enchâssent leur nom dans leurs propres vers (^3, 348, 726-732). Mais ils n'avaient pas inventé cette plaisanterie : dans les poésies de Nithart, les jeunes villageoises ne s'entretiennent que des mérites et des charmes de Nitbart. et (jruiraut Riquier fait chanter par ses bergères les vers du fameux Guiraut Riquier,
Ils se font donc connaître eux-mêmes comme des poètes de cour : leur vocabulaire seui aurait suffi à nous éclairer. Diez {op. cit.., pp. 30 sq.) l'a déjà étudié, et a montré qu'il abondait en locutions provençales; il aurait pu citer quelques termes plus décisifs en ce qu'ils contiennent, pour ainsi dire, toute une doctrine : ainsi le mot servir est devenu absolument synonyme d'aimer (359 ; c'est une femme qui dit d'elle-même qu'elle sert) ; la mesure est
1. Noafdle prenve qne les oantart d^amigo no sont pu réallement C" posés par des temmea. La Poétique déjà citée douas ea eflst les lègles genre. (V. Miio. Caiw, 118.)
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considérée comme la plus précieuse des qualités (177, 512)'.
Il y a même tut grand nombre d'imitations très directes, dont nous voulons au moins signaler quelquesunes».
Le roi Denis (92) s'indigne contre ceux qui ont prétendu qu'il trouvait simplement par amour de l'art, » pour le plaisir >. Il proteste que c'est l'amour seul qui le fait chanter. Gace Br^té et Gautier de Dargies l'avaient fait avant lui : celui-ci nous dit qu'on lui demande quelquefois si c'est vrainient l'amour qui lui inspire ses vers : il répond que jusqu'alors Dieu lui a fait cetl« grâce qu'il n'a jamais chanté sans l'inspiration de l'amour (n» 419, -4rc/i., XLIll, 247, et n" 264. îbid., XLII, 383). On sait que B. de Ventadour pensait aussi qu'il faut être amoureux pour être un bon poète '.
Le même Denis s'indigne contre ceux qui ne savent chanter t qu'au temps des fleurs > (127). Mais Gace Brûlé avait déjà raillé ces i faus anioureus d'esté » (n" 413, Arch., XLII, 365) qui « ne chantent fors en pascour > et > lors se plaignent sans dolour • (n» 549, Fath, p. 86). C'est du reste un lieu commun souvent développé par lui que ce n'est pas le retour du printemps qui l'inspire, comme tant d'autres, et qu'il se sent poète môme en plein hiver.
Joham de Guilhade (36) dit que sa douleur est telle que beaucoup à sa place voudraient mourir; quant à lui, il consent à souffrir et à attendre; Payo Gomez Charinho (393) pense de même, et il donne ses raisons : c'est que.
1. Noua paarrions ajouter quelques formaleg toutes feitet, quolques métaphores coartoiasB, qusiquaa mots purement françsia, comme pu à i^sn peiar (187), (cwi g^'m paUt, qvt gve ntu dïe),guarir et uon curar (263, 2G6), fwn-ecfr formé but ever et nou enr eorafon, etc.
i. Pour cette partie, noos cro;ous poavoir emprunter nos citAtiona auasi bieo aux eantigas de taoeitria qo'nux oimtigat d'amigo, puùqoe noug avons montré que le» onee comme les autres Amoaaieat de poètes courtois.
3. V. par ex. : a Non as meraveltm l'ieu obiui (B, III, U) ; Cbantars no pot goire valer (B. III, ES) ; Ab joi mou lo vers e1 comens » B. lU, i3).
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s'il était mort, il ne pourrait plus servir sa danie. N'avaientils pas tous deux présente à l'esprit cette strophe de Thibaut de Champagne :
Chascunij dist qu'il muert d'amors, mais je n'en qiiier ja morir ; miex aiiu sofrîr ma dolors, vivra et alendre et languir.
(No 808, Tarbë, p. 23.)
OU celle-ci d'Aubouin de Sézanne :
J'oi chascun dire et conteir kil veut bien k'amors l'ocie ;
ûcl voudroio nés penser', Ite morir ne veul je mie, ains aira muels, coi ke nuls die,
vivre et bien ameîr
et een.-ir ma douce amie.
(46e, Wack., p. 23.)»
Joham Ayras (535) regrette que celle qu'il aime soit enfermée; mais, dit-il, s'il ne peut aller la trouver, il lui euverra du moins son cœur. Cette métaphore était banale en France et en Provence : on la trouve chez Gace (1579, Wack., 26), Blondel (1237. Tarbé, 49), Concy (700, Fath. 48), Espinau [1988, inédit), le vicomte de S. Antonio (Paru, occ., 201), etc., etc.
Une fenime, dans les œuvres de Joham Mendes (451), raconte qu'elle a vu soa ami en songe et dit la joie qu'elle en éprouvait : mais quelle n'a pas été sa douleur en voyant que ce n'était qu'un songe I C'est aussi un lieu commun qui revient plusieurs fois chez nos poètes'.
1. Ce TCra est cité rruprëe Fb* 178; B' porte : maixoevtie dirai pait je pait. 3. Les deax trouiàrea D'imîtnient'ils p&e eux-mêmes Q. U^ret :
■Ml YUFlh eaquer, sms pJiti, morir.
(Rom., m, «B.) S. T. pur «X. : Méon, IV, 842. De Pyramnu et de TlàtU. (Cf. U'at. Litt., ZXIII, fi(3.)
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Une aulre (Joham de Guilhade, 345) trouve que, pour uoe lille qui se sent belle et aimée, ce monde vaut bien le paradi» ; une comparaison de ce genre avait été faite par Thibaut (n» 1737, Tarbé. p. 18).
Quelques vers de Fernam Rodriguez de Calheyros (327) :
Perdud'ey, madré, cuyd'eu, meu amigo ; matar m'el viu sot nom quis falar mlgo, e tnha soberva m' ho lolheu que fiz o que m'el defendeu.
ne sont-ils pas très voisins de ce refrain de Ricbart de Fournival (498, inéd., et Mot., II, 48) :
laise, con mar fbl ains de meire née, par mon orguel ai mon amin perdu f
Enfin cette chanson de danse (462) :
Baylemos nos ja todas, tod;is ay amigas, 81^ aquestas avelaneyras ftoridas, e quem for velida como nos velïdas,
se amigo amar, sA aquestas avelaneyraa lloridas
verra baylar !
n'est-elle pas jetée absolument dans le même moule que l'étaient les chansons françaises dont il nous reste les fragments suivants :
Tuit cil qui sunt énamourât vignent dançar, li autre non.
(Ren. le Nùv., 69(A.)
Mais, s'il est constaté que tous les textes lyriques portugais ont subi riuûneuce de la poésie courtoise, ne
.yGoogle
peut-OD admettre que «elte influence a été toute superflcielle, et que les sujets trnilés du moins oot été empruntés à une poésie populaire et originale?
A la vérité, il est difficile de prouver qu'il n'en est pas ainsi, — aussi bien que de prouver qu'il en est ainsi. C'est là une hypothèse qui peut être soutenue, mais qui pourtant ne nous'paratt pas très solide, pour les deux raisons que voici-
Bien que les thèmes les plus habituels soient très simples, il nous semble pourtant qu'ils n'ont pas été aussi directement inspirés par le spectacle de la vie que ceux que nous trouvons en France, qu'il y a entre la réalité et la poésie un écart assez considérable, en un mot, qu'ils paraissent plutôt être l'écho d'une poésie populaire que cette poésie populaire elle-même. Certains traits, il est vrai, sont réels et caractéristiques : ainsi, les amants partent pour la guerre, et pour une guerre très déterminée, celle contre les Maures; maïs, d'autre part, dans quelle atmosphère indécise se meuvent ces amours t L'amante regrette de ne pas voir son ami, de ne pouvoir lui partei- : il ne s'agit jamais que d'un amour assez vague, et on pourrait soutenir avec également de vraisemblance qu'il est platonique et qu'il ne l'est pas. En France, au contraire, l'aniaDle demande à épouser celui qu'elle aime ; elle se plaint que ses parents ne songent pas à la marier; elle discute les motifs qu'ils invoquent, sa propre jeunesse, ou la pauvreté de son amant, par exemple; elle proteste pnntra. [at^ pr<innminn qn'ih veulent faire en la mettant au couvent : elle parle haut, et on sait exactement de quoi elle parle. Les amantes portugaises, quand elles sont abandonnées, se lamentent sur l'inconstance des hommes et jurent de se venger; mais les idées et les situations sont toujours très générales. En France, la fille abandonnée est plus explicite, et nous comprenons mieux son ressentiment : elle a cédé trop tôt, elle est enceinte, et son amant
la quitte pour épouser une dot plus brilhnte que la sienne.
Ce sont là, nous dirn-t-on, des raisons bien métaphysiques : il est vrai, et nous en invoquerions volontiers de plus positives. Les plus décisives, k notre avis, pourraient ôtre tirées des formes propres à la poésie populaire actuelle du Portugal, qui ne doit pas être sensiblement diiTéreute de ce qu'elle était au moyen âge. Mais nous avons déjà dit pourquoi nous hésitions à recourir à ce genre d'arguments : la lyrique populaire des différents pays de l'Europe a été trop peu étudiée, ses éléments sont trop impartailement analysés, nous la connaissons nousméme trop médiocrement, c'est un terrain trop vaste et trop mouvant enfin pour que nous osions souvent y cber- , cher un point d'appui. Cependant nous croyons que l'étude de la poésie populaire actuelle du Portugal nous donnerait raison'.
S'il s'agit de la forme qui, dans le sujet traité ici, est peut-être plus importante que le ^tiiil,-' cette poésie connaît à peine celle qui est si fréquente dans le chansonnier du Vatican et la poésie populaire française, et que nous considérons comme caractéristique de l'ancienne lyrique romane : nous voulons diie celle de la chanson lyrico-dramatique, où, l'auteur disparaissant derrière son personnage, c'est celui-ci qui exprime directement ses sentiments. En Portugal comme en Espagne, il est très rare de trouver une forme intermédiaire entre la narration romanesque ou bécolque des romances et la pure effusion lyrique des copias.
On pourrait, il est vrai, nous opposer certaines pièces, à demi lyriques, à demi dramatiques, où un jeune homme et une jeune fille, réunis ordinairement au bord d'une
1. tloui avons (^oasnlté les recueils d'Almeida-Gurett (Linbonne, 186^,3 t.) et àe M. Bnign (^ûtni-itmeini et ranatlenirii gérai, S vol., Portr> el Ooïmbre, 1SS7-C91. V. le «ompte rendu très approfondi qa'a donné de ce dernier' ou- Trnge M. Morel-Fatio (Somania, II, IZl), Noos ; avons ajouté l'article de Milà ; FonlanaU sur la poésie populaire galicienne (Son., VI, 17-7G).
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fontaine, échangent ensemble un nombre plus ou moins considérable de couplets. M. Braga a cité de ce genre deux exemples portugais (Coïmbre et Penafiel, Cane, III, 139-145) ot huit empruntés aux lies Açores (ibid., IV, 119- 105); le sujet de ces pièces est toujours le même : le jeune homme y fait la cour à la jeune fille, ordinairement avec ' peu de succès, et va même quelquefois jusqu'à lui proposer le mariage. Si la scène est placée auprès d'une fontaine, c'est peut-être par une influence du genre que nous avons étudié plus haut, mais là se borne la ressemblance. Ce genre, on s'en souvient, peignait des rendez-vous amoureux et leurs conséquences, tandis que nous avons ici de véritables débats essentiellement satiriques et plaisants : ce caractère n'apparaît pas très nettement dans les pièces publiées par M. Brnga, qui émanent ' certainement de demi-lettrés 1, mais il éclate dans les fragments beaucoup plus Jfustes^t vraiment populaires imprimés par Milà {Rom,, VI, 74); du reste, les explications données sur ce genre par celui-ci ne laissent aucun doute sur co point : c'est surtout, nous dit-il, dans les noces de villages qu'ont lieu ces sortes de dialogues; < la coutume veut qu'un g&teau de mais, appelé regueifa, y soit donné en prix à celui qui chante les copias les meilleures et les plus nombreuses, dont il improvise les unes et dont il trouve les autres dans la tradition... Ces copias forment toujours un dialc^ue ou tournoi poétique où les adversaires sont
1. Lenr itjle eat d'une Afféterie pénible et pédnnleBqite ; les amuntii ne pnr. lent pas sealement de se jeter aux pieda <le teuri belles (III, 141) ; ils peignent 1b lever et le conchèr Aa Boleîl dans les termes «aiTantx :
IV, I
118 dieent qu'ils ont été à l'ÉeoIe de Cupidon (IV, 135) ; on voit ft leur langage que ce n'est pag la seule qu'ils aient fréquentée.
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un jeune homme et une jeune fille » {ibid., 54). On voit qu'il s'agit ici de défis, de luttes à l'improvisatioD, que c'est exactement la coutume des « dayemans >, sur laquelle M. de Puymaigre a fourni de ai curieux renseignements et qui, très répandue autrefois, existe encore dans certaines de nos provinces. C'est le germe d'un genre dont nous avons déjà parlé, le contrasta, ce n'est pas vraiment la chanson dramatique. Du reste, il est à remarquer que si ce genre existait déjà en Galice au xiu" siècle, il n'a rien fourni aux poètes courtois; car si on trouve chez eux quelques dialogues amoureux, ils ne nous ont pas laissé de contrasti.
Kn France, la variétéla plus fréquente de la chanson dramatique est, nous l'avons vu, la chanson de femme. On pourrait croire, d'après M. Graga, qu'elle a existé aussi en Portugal : il cite un passage du P. Sarmiento (1741) où il est dit qu'en Galice, ^ l'ias«t%»'^e ce qui se passe en Espagne et en Portugal, ce sont surtout les femmes qui composent des chansons « où il n'y a aucun art ► {Riv. di filol. rom., II, 142). D'abord ce n'étaient point les femmes toutes seules, et le même auteur nous assure qu'en Galice, il n'est point de berger qui ne soit un peu poète (V. un passage plus explicite cité par Milà, Rom., VI, 48). Ensuite, il s'agit ici de ces copias, — forme essentielle et typique de la poésie populaire dans la Péninsule, — que l'on compose en toutes circonstances pour faire parade de son esprit ou égayer la société, et dont chaque jour voit naître des centaines*. Il n'y a donc là rien qui rappelle le genre qui nous intéresse surtout^ Quant aux sujets traités, Il en est un ou deux qui sont
1. V. le très TOluniineai recueil de H. Bodrignei Muia, BéTille, 6 toI.
2, Puisque nous pnvlona de la forme, notoaa dèt mainteDant qu'il j a dans la poèùe populaire galicienne un procédé tle Teraification (répétition de «ers avec cliaDgement des rimes) qui paraît bien lui avoir été emprunté par le* poètes du Xtii> siÈcie. V. plus loin, 3* partie, ch. m.
communs à la poésie courtoise du moyen âge et à la poésie populaire moderne; celle-ci nous fournit quelques couplets, très peu nombreux, il est vrai, qui sont des invitations, des exhortations à la danse, et qui accompagnent surtout celle que l'on appelle rua, ruada ou fuliada {loc. cit., 49 et 74, note)' :
0 pandeiro toca t>en, As,ferrina3 fanllc o son; Vivan os qu'amorea ten.
Vivan as mozas gaUegas, Vivan ae bonitas mozas; V 08 gala n s d'à nosa terra.
Mocinae, à bailar todas I Mocinos, arrïba, arribal Ti tamen, meu Furabolos,
Non t'asaAes, non, rapaz.
Qu'as nenas son para ver.
Os galans para mîrar.
{Loc. ciL,6i.)'
Mais ce sont toujours des couplets isolés (quatrains ou tercets) offrant un sens incomplet ou à peine déterminé, qui n'ont pu seuls servir de modèles aux chansons de danse du chansonnier du Vatican.
Nous trouvons enfin dans la poésie moderne quelques couplets de pèlerinages, où on invoque saint Antoine et
1. * Este biiite .. anele dnnzarEe en aoa p]tu« o e» : an Nombre canta y tocB el pandero, mientraa Iob dem^ bombies ; laa majerea cantao j bailan termiDando con an Bonido H){udo y pTolusgado, Ilamodo atrvxo. d (MiU, Bom., VI, 49.)
Mîlà cite encore (lac. cit., 4S, n
Hoie s gran (nia, meHiDi
liais aoae oe HTona ce que c'est que Et Ifaeiitiimln drl Hiupital de Sa»tiaço, d'ob il tiT« cei Ters,
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saint Jean, en les priant de procurer des maris aux jeunes Ûlles* :
Oti moi;a9, andem ligeiias :
Vho pe<lir a santo Anlonio
Que as iionlm todae em linba
No livra do matrîmouio.
(Br«ga,Cflnc., H, 158; cf. II, 160 sq.)
C'est dans des couplets analoj^ues peut-être que les poètes du xiii" siècle auront puisé l'idée de ces pièces ofl ils nous peignent les rendez-vous donnés aux pèlerinages, les espérances qu'ils font naître, le dépit que conçoivent les amoureuses quand le saint a frustré leur attente. Il y a bien ici la marque d'une coutume toute locale'.
Ces quelques formes sont les seules, à notre connaissance, qu'on trouve k la fois dans le cliansonnier du Vatican et dans la poésie populaire moderne : aujourd'hui, on ne les rencontre guère que dans la Galice ou les contrées environnantes'. Gomme le fond de la population galicienne est celtique, on pourrait admettre qu'il y a là un antique héritage de la race celtique : c'est une hypothèse que nous ne nous chargeons ni d'attaquer ni de défendre. Mais ce qui nous parait certain, c'est que cette poésie galicienne est trop pauvre, trop sèche, pour avoir
1. Dans iM ctoyanceg popnl«ire«i)e l'Espagne «osai bien que dn Portugal, c'est une dea tonctiona de saint Antoiae que d'aider les jeanea Sllea A se miirier tBmga, Cane-, IV, 396). Il n'y a guère de pnys où quelque «Rint ne EOit cbargi de ce aoin. Remarquons qu'ici encore ce du aonc paa ordinairement les jeuoei Allea elles-inèmea qui aont niiaea en aoëoe.
2. Ces sortes de pièce» aïaient encore beauKoup de vt^tie au IVIII* siècle ; c'éuiii^nt prolAblemeut îles coujjliila de ce gonre qu'on chantait en allant Hui pÈlBrinageB. s'il faut en croiru le P. Saviuiento (cité par Braga, Uiv. di fil. rum,, il, U2) : Œ Siempre «an en trop» hombrea y mugerea ; eataa cfiDtiuulo copias al aaunlo y tocando an pandero; ono de loi hombfes tAtlendo Qautai 7 otto o otros danzando continnamenle delante hasta can-
3. Presque tons lea sanctuaires nommés dans les aDciennea cliansons de pèlerinage appartiennent à cette tégion. V. plus hant, p. 168.
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pu servir de modèle aux œuvres si variées et si vivantes des poètes de la cour du roi Deois : ceux-ci ont pu retrouver aveo plaisir dans la poésie populaire de leur pays certains thèmes qu'ils avaient pris à la France; ils lui ont fait quelques emprunts de détail, mais ce n'est pas elle, à notre avis, qui a été la source première et unique de leur inspiration.
Il y a loin de là, on le voit, aux théories de MM Monaci et Braga : examinons donc si celles-ci reposent sur des arguments solides et assez concluants pour que nous leur donnions le pas sur ceux que nous avons fait valoir.
A la vérité, on en invoque très peu, et il semble que ce soit sur des raisons de sentiment que se fondent surtout les partisans de l'origine populaire. • Les pièces en question ont l'allure, le tour populaire : donc elles émanent du peuple. » Mais les imitations n'ont-elles pas toujours l'allure, le tour de ce qu'elles imitent? En réalité, il faut d'autres arguments que celui-là.
M. Braga, qui édifie sur cette théorie tant de hautes considérations, devait essayer d'en trouver. Voici ceux qu'il apporte.
Il y a d'abord la structure de ces pièces, qui est très simple. — Mais nous demandons la permission de ne pas traiter ici cette question : nous verrous plus loin que .la ballette n'est pas une forme primitive, et qu'il y a, dans la chanson à répétitions elle-même, un trait qui ne nous parait pas avoir été connu de la poésie populaire.
M. Braga nous oppose ensuite deux pièces qui auraient été, s'il faut en croire les rubriques qui les accompagnent,
.yGoogle
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compoRées sur le modèle de chansons populaires. Voici les textes :
Eu convidey hA prelado
a jantar, se ben me venha ;
diss'el en estes meus narizes
de color de berengenha:
vos avcdet ob oihos verdes
et matar in'iadee con eles'.
Esta cantiga foy Beguida poi' huft baylada, que dis : « Vos avedel os olhoa verdes, tnatar m'edes com elcs. •>
; Viseii, natural d'Aragon, que era tan
(N" 1062, Joham de Gaya.) Dix hua cantiga de vilafto :
• O pee d'huft terre baila corp'e giolo ; vedes o c6s, ay cavaleyro. ■
Vosso pay na rua
ant'a porta sua,
vedol o cÔB, ay cavaleyro, etc...
Esta cantiga seguiu Joham de Gaya por aquella de cima, de vilaaôs, que diz a refrem : n vedel o cas, ay cavaleyro >, et feze-a ahû vilaào que foy alfayate do bispo donDomingos Jardo, etc. ■...
(N» 1043, Joham de Gaya.)
De ces textes, il ressort que les deux pièces de Joham de Gaya ont été composées sur le rythme, l'une d'une ■ baylada >, l'autre d'une < cantiga de vila&o •. Mais qui nous dit que ces deux genres étaient populaires? Nous avons quelques raisons d'en douter : le mot baylada parait bien n'être autre chose que le provençal balada ou le français ballettc;\e refrain même de cette baylada qui
1. Koas ne citons qae le premier conplet ; les antres se terminent p&r le même ratraio.
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n'a, ni dans la pensée, ni dans l'expression, rien de populaire, nous parait imité, et presque traduit de refrains français tels que les suivants :
(ifo(.,I, 75, 98;I1, 11,31.)
Jamais ne aérai sa ou s de warder les vairs ieus dous qui m'ont ocis,
{Ibid.,n,ii7.)*
Li oil ma dame et li mien m'ont traï.
(Scheler, II, 89. i
En regardant m'ont si vair oil doné les maue dont je me dueil.
(Chat, de Saint-Gilles.)
Dame, or sui trais par l'ocoison de vos iex qui sont privé larron.
(Adan de la Haie; De Couss., p. 310.)
Reste la i chanson de vilain *. Mais il est à remarquer qu'une chanson populaire n'est jamais qualifiée ainsi que par des lettrés : le peuple ne s'avise pas qu'il est peuple; ceux qui appellent < chansons de vilain » certaines chansons ne sont pas des vilains. Ce terme n'est pas plus probant que celui de pastourelle ou de villanelle ; ie même que ces deux genres furent cultivés en France par des lettrés, la < chanson de vilain >, comme la « chanson d'ami • était en Portugal un genre défini où s'exerçaient
1. Nous RTioDS été tenté d'abord de Toîr dans othai rrrife» une tnidnction malnij roite de raJr oil : ce contrcBena eût prouvé iuTmciblement la tTadiiction. MaÎb nons arons trouvé cette eiprension dnna tonte la poésie pnpalnire moderne du fortugal (J/oninn dot alhet rerdrt, Cane., IV, (24). MniHlàmgme ne Tienlelle pits île la Inciilîon rair iiil, ai uait^e en ancien f rnnçaiii I On comprend qu'on ait quiililié des jeux de ohatrryanU ; on n'a jnniHia dû aa contraire avoir l'idée de parler à une femme, en raaDÏère de cumplimect, de ■es yeux «artt.
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les poètes de profession et dont la Poétique du ms. Colocci donne les règles : ■ Outrossy outras canticas fazem os trobadores a que chaman de vltaâos. » (Mise. Caix, loc. cit.) On ne peut même pas ariirmer que ces poêles qui faisaient des c/iansons de vilain les aient faites semblables à celles que cbantuient les vilains : le contraire paraîtra plus probable, si on pense à la différence qu'il y a entre nos pastourelles — qui sont des manières de chansons de vilains — et nos chansons vraiment populaires.
M. Braga invoque uo dernier argument : il y a, dit-il, dans les œuvres de Gil Vicente, des pièces vraiment, authentiquement populaires, et elles reasemblenl fort, tant par la forme que par le sujet, à celles du ms. du Vatican {Introd.. p. 1.XIV sq.; Cane, I. 20-30). En effet, Gil Vicente a intercalé dans ses comédies de petites pièces, placées quelquefois dans la bouche des paysans. Mais nous ne sommes pas absolument persuadé de leur caractère populaire : la pastorale, très ancienne — mais non populaire — en Portugal et en Espagne habitua de bonne heure les lettrés à mettre en scène des villageois, mais il n'y a aucune raison de croire que ces faux villageois chantent des chansons vraiment populaires : ces chansons ne sont pas plus populaires que les couplets mis dans la bouche des bergers par nos auteurs de Mystères au xV siècle'; en Italie aussi, les paysans ont été de bonne heure au théâtre des personnages de pure convention : et Gil Vicente ne connaissait pas moins bien la littérature italienne que la littérature française. Ces pièces, il est vrai, portent des noms qui, au premier abord, peuvent paraître sigiitlicatifs, comme vilancete., bailho de terreiro, etc., mais nous renvoyons à ce que nous venons de dire au sujet de ces sortes de termes. Le vocabulaire technique de Gil
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Viceole, aussi bien que l'allure de ces petites pièces, dous sembie, au contraire, trahir une imitation étrangère :le mol enselada{Obras de Gil Vicente,cun-ectas et emendadas por J.-V. Barreto Feio et J,-G. Monleiro. Hambourç, 18g4, 3 vol. in-S"; tome I, pp.. 75 et 9:^) n'est ni espagnol ni portugais, et il traduit peut-être le français fatrasie. Le mot chacota (I, 43; II, 419, 445) ne l'est pas davantage, et il désigne probablement une danse italienne; baitado de terreiro (I, 61 ; II, 444 ; III, 146) ne signifie pas autre chose que • chanson de danse •'. Quant au mot vîlanceie, qui correspond à l'espagnol vitlancico, il ne nous paraît pas plus décisif que celui de cantiga de vUaâo*. Du reste, Gil Vicente signale plusieurs pièces dont il avait composé luimême les paroles et la musique, u feita et consoâda pelo autor > (I-, 61; II, 339). Il est môme peu probable qu'il les ait toutes composées sur des rythmes populaires. Sans doute, .il y en a qui ont exactement l'allure et traitent le même sujet que les pièces à répétitions du xiii« siècle *j mais il y en a beaucoup d'autres qui, pur le sujet et le rythme, sont assez modernes : toutes les pièces Intitulées vtlancetes sont calquées sur le virelat ou chanson baladée, forme très savante, très compliquée, due à une modification de la ballette, et qui n'apparatt pas, ni en France, ni en Italie, avant le xiv" siècle fV. 3* partie, ch. III.) Il est impor-
1. Une de cea ohansons est mênie chantée, non par des pa^eaDi, mais par de»bnl)uliiiB (/otiSet) : II, 4*5.
2. Ce mot a [iris aujonrd'bui le aen s de Tfvël (Braga, fline., I, 4G), qui Idî Tient probablement de l'habitude qu'on avait de montrer des bergers chantant dca chanBons de ce fienre dans les autiui sur la naîannce de J.-C.
3. 1,83 : Une jeune fîlle cueille des citrons eur le bord d'un âeuie pour les donner à son ami.
I, 183 : Cantique aai la naiaance de J.-O.
II, 409 ; Retrnina faisant alliision A des thèmes anciens.
11.443 : Chanson d'une jeune fille fi qni eon ami a envoyé un giréBent.
11,446: Dne jenne fille raconte ft sa mère qu'eHe aime nn écujer. — Cf. Vatican, n* 233.
II, 452 : ChnnsoQ de pèlerinage.
Il, 4SI : Une jeune fille raconte à sa mère qu'elle vient de cueillir des rose». — Cf. III, 71.
m, 271 : Dialogue entre une mère et sa fille sur un sujet analogne.
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tant de noter ce fait, car il nous prouve que Gil Vicenle n'empfuntait pas ses formes lyriques à nos œuvres dramatiques qui ne connaissent pas celle-là > : c'est à notre littérature lyrique, particulièrement à Eustache Deschamps, à Froissart et à leurs imitateurs qu'il les doit probablement.
S'il connaisait ai bien notre lyrique savante, il n'est pas étonnant qu'il ait connu également notre lyrique populaire qui, à cette époque même, avait tint de succès ea dehors de nos frontières; il fait chanter à ses personnages des chansons françaises : < vAo cantando huma cantiga f ranceza que diz :
Ay de la noble
Villa de Paris, etc. (I, 92.)
... Cantào... hùa enselada que veio de França. (I, 75.) Il cite ailleurs le premier vers de quelques chansons :
I. On trouve duna les Mirtclft de yatre-Dam». le Mj/itim de la PiutUrn, le Myttère du t'trii TritamrMt, des belladeR. des citants rojRni et mittout des rundetsi mniK le Tirelai ne s'y rencontre piv. Voici eocore une forme très silTHite <iue Qil Vicente ne trouïait [jss dans )a poésie populaire du Portugal (I, S68 Bq.) :
Strranai nos hajait gutrra.
Ce tont les ileux vern du refrain (ini rcTiennent alternat! renient A la fln lie chacun dea couplets, qui ne se composent ainsi que d'un TerK. Le dernier couplet eHt forma des deux lern du refTHin transposés. Celte dis. position rajipelle nbunliiment celle de la pièce célèbie de Passerai : J'ai pirrdu ma tmirterelie. La seule différence eut que Passerai a intercalé un vers entre les deux qui forment te refrain. Ce n'est là du reste qu'une modification du rondet.
or, il y en a deux qui sont plus ou moins inspirées par la poésie française (II, 27) :
Em Paris estava don'Alda {édilion « EKinalda »)i. ... Llevantéme un dia — lunes de manana*.
Il De s'est pas non plus borné à traiter les tbèmes que nous avons trouvés à la cour du roi Denis, il y en a qui sont certainement peu anciens et étrangers; ainsi, il met en scène l'espionne, sans doute quelque vieille qui vient troubler la joie des amoureux (V. p. 152)', la jeune allé en butte aux instances d'un vieillard*, la femme mal mariée qui se plaint de son niari^ et celle qui se moque effrontément de iui*; la vieille qui veut avoir un jeune époux', etc.
Enfin, les situations habituelles à la pastourelle, particu-
le eupsgnole liu cycle carolingien (Ochcw, p. 66).
2. Ou sait combien est frégoetil, clans les clianaon» populaires françaises, le dibiit trailiCiontiet : i Je me lerai un matia n (V. Wecterlin, p. 626, et Bartsch, Roia., pasaim, et I, 31). Il j a nu nifime endroit une antre clianson qni commence par Uvliatut, Mvliana ; ne faut-il pAS en rapprocher les vers énigmatiques de Mnrcabrnn {B. Chrett., 63, 11) : a had», fol, bada, — c la muia taeliaDa ■, qui fout peut-être allueioQ à une chanson popoiaira?
3. I VolTido nos han — Por ana vecina niala. — Meu amor tolheu me a fallai(Ul, T6).
II, 64 : Bien quiere el ■'\t)o
5. II, 333 : Un nègre chante ii Nh liDgua de sun terra i, c'est-à-dire dans nn portugnia barbare, une chauKon de mal mariée où il eemble qu'il soit resté qnelqnes formes françaises : marvtiada, nijada, pumgue.
6. III, 169 ; s Bem sabedes tos, marido... fiempre foste* percebido — Fera ceTTD. n Et pladeurs variations sur ce thème.
T. H, 462 jeUe chante:
) meine », etc. (Lai d Ariitote, t. 4GT, dans
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lièrement en France, sont frétjiientes chez lui' (TI, 433. 459, 47r);III, aiV21«)V
En résumé, il nous parait, non pas certain, mais probable que la plupart des thèmes populaires que noua offre )e chansonnier du Vatican ont pansé de France en Portugal, et que la poésie portugaise n'a fait qu'en modifier quelques détails. Sur In façon dont ils ont été traités, on peut être plus af&rmatif et dire que l'imitation française y est évidente.
Mais la dernière impression que laisse cette poésie n'est pas nette : en effet, on y trouve à côté de genres assez modernes, tels que la pastourelle — et des formes les plus raffinées et les plus récentes de la pastourelle, — des traits plus archaïques qu'en aucun autre pays roman : ses personnages sont empruntés, non à la société chevaleresque,
Quaodo ando, ofilou qu«
Of. OmU, Chaïu. nom,, p. 108 ; « J'.
et toute nne «érie de pièces daat la niears de toit koprèt da la fontaine. >
CJitiguei me por ella cou Diiie Iha : ■ Semhan i; Ûi»e mo '. « Etcudsro,
Uia »la k1i par lo boaco gù. {NlDB., I, 1T3.)
l'étiaage concluFion que ce genre éluit traditionDel en For
comme en Allemagne, mais au peuple; l'amour y est. sinon naïf (car une pointe de raffinement trahit l'invention du poète), an moins pur de théories courtoises. Sauf , le thème du rendez-vous à un lieu de pèlerinage, qui parait j purement portugais, — et encore la poésie française nous' le fournit-elle à peine altéré," se bornant à substituer une foire ou une lète patronale à un pèlerinage, — tous ses sujets ont été également connus en France. Le personnage de la jeune filie amoureuse forme le centre de cette poésie, , qui est4éfi'ayéeJout entière par les diverses situations, où ce personnage peut être placé : la jeune allé aime sans être aimée, ou elle se réjouit d'avoir trouvé un amant; elle gémit que son amour soit contrarié par la vigilance d'une mère trop prudente, qu'elle cherche à tlëchir ou dont elle dédaigne les avis; elle donne rendez-vous à son amant au bal, au bord d'une fontaine, à un sanctuaire fréquenté, où elle s'attarde à < parler avec lui », ce qui provoque la colère de sa mère ; elle se désole quand il la quitte, qu'il cesse de l'aimer ou qu'il épouse une autre femme- Tels sont, on s'en souvient, les sujets que nous avons retrouvés, très exactement reproduits, dans la poésie française, sauf que celle-ci en connaît quelques-uns plus simples et plus précis encore, et que tous y sont traités avec une netteté de dessin, une intensité de coloris qui nous ont paru tenir à une influence plus directe de la réalité.
Cette juxtaposition de genres, si divers d'aspect, et d'époques certainement différentes, n'est pas facile à expliquer. Faut-il admettre que la poésie française et provençale a passé en Portugal de très bonne heure, au moment où elle était encore purement populaire, et que c'est à une seconde inflllralion que seraient dues la pastourelle et les autres formes récentes? Ou bien faut-il penser que notre poésie n'y a été transportée qu'assez tari^, peu de temps avant l'époque à laquelle appartiennent les textes conservés, mais que les poètes de cette époque se sont pris d'affection pour certaines formes qui, en France, commen-
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çaient à vieillir, et qu'ils ont fait refleurir en les transplantant dans un soi viei^e?
La première hypothèse est assez séduisante ; il serait naturel de supposer que les compagnons d'Henri de BourRogne, qui guerroyèrent en Portugal à la un du xi* siècle, y apportèrent leur poésie : les pièces lyriques françaises do cette époque devaient en effet ressembler beaucoup aux plus simples du manuscrit du Vatican. On sait du reste que cette expédition française en Portugal ne fut pas la seule : sans parler des pétrins qui visitaieut continuellement Saint-Jacques de Compostelle, des chevaliers français vinrent souvent aider le Portugal et l'Espagne dans leur lutte contre les Maures ; les mêmes avantages étaient attachés aux expéditions contre les Sarrasins d'Espagne et ceux d'Asie, et une chevauchée au delà des Pyrénées était moins coûteuse et exigeait moins de temps qu'un pèlerinage aux Saints-Liens. Les troubadours qui essayèrent de soulever les chrétiens de France en faveur de leurs frères d'Espagne ne manquèrent pas de faire ressortir ce point de vue*, qui séduisait en effet les esprits pratiques. Des troubadours et des trouvères accompagnaient certainement ces expéditions; vers 1140, Marcabrun invitait les ba- . rons français à aller se baigner • au lavoir de Portugal • {Emperaire, per mi mezeis^ R. IV, 130), et il est probable qu'il prêcha d'exemple : en effet, dans une autre pièce, il envoie (un peu obscurément , comme toujours) des souhaits de victoire à < ceux de Castille et de Portugal' • ; il avait donc dû visiter ces deux pays et y conserver des relations*. On pourrait supposer que des formes apportées en Portugal vers cette époque y ont vécu, s'y sont chargées
1. Folqaet de Maraeilts : Oimait Tun eimoie raxo (B. IV, 110).
2. En Castella et en Portegal — non trametrai aalrsa Baliili — niM Oieut vos sal. n Le ŒaDaBcrit du Val. 6232 a oae leçon un pen différente, qui autoriserait du reste la mSme conjecture (V. Ram., VI, 123).
3. Sur ses tapporta arec Alphonse Vllt de Cnatille, t. P. Ueyer (Ban. VI, I2S sq.).
de quelques éléments nouveaux, et ont été reprises plus tard par des poètes de cour sensibles à leur naïve simplicité.
Malgré la vraisemblance de cette hypothèse, nous ne croyona pas qu'on doive s'y arrêter : en effet, il n'y a aucune trace de poésie lyrique en Portugal avant le second tiers du xm* siècle. Sans doute, le roi Denis ne fut pas le premier de tous les poètes portugais, comme le dit Lope de Vega (cité par Diez, op. rtt., p, 12); mais le premier n'était pas de beaucoup antérieur à lui '. Les pièces les plus anciennes de celles que l'on peut dater dans le cbansonnier du Vatican ne sont pas antérieures à 1236; dans la plus ancienne de loutes (n" 573) , Pero da Ponte fait l'éloge funèbre de la reine Béatrice, femme de Ferdinand III de Castille ; en 1238, lo même poète chante la prise de Valence enlevée aux Sarrasins par Jacques !«' d'Aragon (578); en J248, il célèbre Séville conquise par Ferdinand III (573), et en 1252 il déplore la mort de celui-ci et -salue l'avènement de son âls Alphonse X. Dès tette époque, il est vrai, il y avait un groupe poétique assez compact à la cour de Portugal, car Pero da Ponte échange des pièces avec un grand nombre d'autres poètes (1149; 11601191); cependant ce groupe ne devait pas exister depuis longtemps, car Pero da Ponte était l'imilateur direct de Bernard de BonavaP, qui, selon une rubrique du manuscrit (653), aurait été < le premier des troubadours >.
. La forme employée le plus habituellement par les
1. M. Braga {Inlred,, XXVIII tq } vomlrnît faire rEmonter beanconp plaa haut ccrUines pièces; mais ses argaments ne noua paraipeent pas lolidee. 11 B'appuie surtout enr la meolion <lu nom di: ccilains troubadours dans les Niihiliairet ; mais il n'iadiquo pas la date des docuiuButa qu'il invoque, ou cette date est peu reculée.
S. Alplionae X (70) reproclie à Pero d'imiter, noo les Provençaux, maii> Bernnnl de BoDaval. Pour qu'il ait pa ; avoir Aes relatious poétiques entre Alphonse X et Pero, il faut que celui-ci nit été osseï jeuoe lors de la mort de Béatrice en 1236. Ces faits suffirnient & prouver que le roi-po£te AlphouFe de Castille n'e. t pas Alphonse IX de Léon (1 187-1230), comme le dit M, Braga (XXXI), mais Alphonse X. - Cf. Mom., XVI, 606.
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poètes portugais nous reporte précisément à cette époque : laballetle, issue d'une forme ancienne, n'est pas elle-môme très ancieune. Comme c'est surtout dans la France du Nord qu'elle a été cultivée à partir du second tiers du xin« siècle, il est naturel de penser que c'est surtout à la France du Nord, où les thèmes anciens avaient en effet plus de vitalité qu'ailleurs, que les poètes portugais ont emprunté leurs pièces d'allure populaire*. On sait eu effet que le premier roi de Portugal qui eut une cour poétique, Alphonse III {1248-79), alors qu'il était encore enfant, séjourna longtemps eu France (au moins de 1333 à 1244) et qu'il y épousa Mathilde, veuve de Philippe Hurepel, fila lui-même de Philippe-Auguste (Braga, Intr., XLi sq.). C'est sans doute lui et ses compagnons qui rapportèrent de France la forme de la ballotte, et celle-ci fut adoptée avec d'autant plus d'empressement qu'elle offrait inânîmeut moins de difficultés que celles de la poésie courtoise. Il nous semhlej'donc que les traits archaïques que l'on trouve en grand nomhre dans la poésie portugaise sont dus non à la persistance d'une poésie très anciennement importée en Portugal,! t^^'^ ^ une imitation réfléchie et assez tardive de thèmes qui avaient continué jusque-là à vivre en France.
1. NoQS ne parlooe, bien entendu, qne de celles-là, car les tronbadoora et les trouTères qni aTaient Tiaité la PéninBale avaient dQ y porter ton« les secrets de la poéiie courtoise. Cette forme elle-même de la ballette a sabi en nn point l'inHuence de la lyrique provençale : les strophes desballettea portugaises sont presqae toujoorB en ahha et non en ahah ; or la première forme est de beaucoup la plus frÉquenle dans la poésie provençale, et la seconde dans la poésie française. Mais cbez les premiers poètes qni introduisirent ne genre en Portugal, on troure souvent la forme française en alab (567, ses, &T1, BT2, 1163-1131 paitia, de Fero da Ponte), et m&me quelques formes plus arcbaïquees OEÎtéee aussi en France. En voici qnciqnes exemples ; Bernard de Bonaval, 606 : aababi 667, 66», 660, 72S, 73I.733 : na B (les majuscules désignent le refrain) ; — Alpbonse X, 62 ; aab aB ; 64 : aabba ; 70: aab AB; — 73 :aa B; — 74 ! aaabab; — 17 : aan B aB; — 79 : aa B; Pero da Ponte, 417 : aa BB; — 419 : aaab AB; — 666 : (aabb) aabab; — 670 ; aab AB; — 576 : aanabab; — 677 : aaab AB; — 1161 : aaab AB; — 1163 : Mab B ; — 1191 ; aaaba B ; ÂSonso Eaues de Cotom, 111 : aaab AB ; — 1112 : aaab AB.
TROISIÈME PARTIE
Nous ne nous sommes engagé dans cette longue excursion à travers diverses poésies lyriques étrangères que pour recueillir quelques renseignements sur ce que fut la ndtre à une époque qui ne nous a pas laissé de textes de ce genre écrits en français. Ce serait, semble-t-il, le moment de rassembler les traits épars que nous avons jugé lui avoir appartenu et de reconstituer ainsi, plus ou moins complètement, sa physionomie. Mais, comme on a pu le voir par tout ce qui précède, les sujets sur lesquels elle s'exerçait étaient très simples et ont dû être, à l'origine surtout, traités d'une façon fort rapide : certains moules étaient si étroits que la pensée pouvait à peine s'y développer. La forme, comme il arrive dans toutes les poésies ' populaires, surtout d'un caractère lyrique, y était donc aussi importante que le fond. C'est cette forme qui nous reste à étudier.
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On nous objectera peut-être que ce sujet est mal déterminé et susceptible d'être indéfini ment élar^ : peut-oo, en effet, distinguer rigoureusement, parmi les différentes formes rythmiques, celles qui se rattachent à la poésie populaire et k la poésie courtoise? Ne sont-ce pas, par exemple, les mêmes sortes de vers qui ont servi à l'une comme à l'autre? Sans doute, aucune des œuvres que nous possédons n'émane directement du peuple, noua l'avons nous-méme assez dit : mais celles qui sont étudiées plus haut sont la transformation, plus ou moins lointaine, de genres sortis du peuple. Et quand nous voyons certaines formes rythmiques systématiquement exclues des chausons courtoises, et fréquentes, pour ne pas dire régulières, dans les genres dont nous parlons (et que, pour plus d'exactitude, on pourrait appeler semipopulaires), nous pouvons conclure qu'elles sont bien une trace de l'origine populaire de ces genres. Le départ est possible pour les trois éléments essentiels de notre ver^ sificatton, le vers, la strophe et certaines formes fixes. Certains vers, il est vrai, ont été employés indifféremment dans des œuvres lyriques de caractère très divers; mais (nous allons le voir à l'instant même) il en est d'autres qu'on ne trouve guère eu dehors des pièces populaires. S'il s'agit de Ja strophe, la ligne de démarcation est encore plus facile à tracer entre les deux domaines. Enfin, bien que certaines des formes fixes dont nous parlerons aient été adaptées à des genres courtois, elles n'en sont pas moins primitivement toutes populaires, et nous devons tenter de les suivre dans leurs transformations. — Nous n'essayons donc point, ce qui serait une exorbitante prétention, de faire ici l'histoire de notre versification pendant tout le moyen âge, mais seulement celle des formes auxquelles nous reconnaîtrons un caractère populaire,
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qui soQt, en un mot, aniérieures à la lyrique courtoise, et de leurs modifications ' .
1. Cb Bajet est, dn Teste, trop riche et trop Ta«te encore ; naesi ae tenteron»doub pas de l'épuiBer. Nous nous bomerons ec génÉr]!] k exposer nos opinions personnelles, sons discuter celles de nos nombreux devnnciere; fnire l'historique de chaque question noua entrnîneiiiit benucoiip trop loin. Noos ne pourrons mSme citer tous lee IrsTnux que nous acotie utilités; nous tenons k dire cependant qus nous cievnua btaucoup aux leçons professées par U. P. Mejer bu Collège de France, dont noui avons déjà parla, et aux Tnea si touicnt profondes qV'C M. Q. Paria a direéminfea dxnf un grand nombre de dissertations et de comptes rendus, rasis qu'il n'a mallieoreusement jamais exposées dan» leur ensemble (Y. surtout Lettre à M. L. Gautier, dans la mbl. de VEe. dei Cli., tom. XXVII (IRCe), ET8 610 ; Mon , I, 293; n, 297; VII, 828; Vllf, H7 ; IX, 177; MU, 619, etc. [Cf. la table de la Rom., p. 162]: et Préface k la tiadnction de Tobler, le Veri françaU.) Ajoutons enfin que ce chapitre, dont nous avons étâ obligé de hâter un pea la rédaction, présente bien des lacunes : les listes d'exemples notamment, qui ne visent jamais & être complètes, auraient pu être facilement nlloDgées par le dépouillemeot d'un pins gmnd nombre de leites. Nul n'sperçoit mienx que nous ces lacunes, ainsi que d'autres imperfections de toute aorte, qns none^ souhaitons de pouvoir faire disparaître un jour un reprenant le eojèt d'une façon plus approfondie et plus métbodiqne.
CHAPITRE PREMIER
On trouvera, dans les œuvres lyriques semi-populaiFes dont nous nous occupoQs spécialement, des vers de toute âlmensioD, de une à quinze syllabes; nous ne voulons pAS les étudier tous ici : l'origine des plus courts trouvera son explication dans nos recherches sur la constitution des strophes (v. plus loin, ch. u); d'autres, tels que ceux de huit, dix, douze syllabes, ne sont nullement propres à la poésie lyrique; nous ne nous occuperons que de quelques formes qui ne se rencontrent pas, à notre connaissance, en dehors de celle-ci, et qui là mârae ne sont pas communes*.
Ce qui distingue des autres les vers auxquels nous faisons allusion, ce qui les met, pour ainsi dire, en dehors du courant de notre versification, c'est qu'ils sont soumis au mouvement trocbaïque, en d'autres termes, qu'ils font porter les deux accents, qui sont de règle dans presque tous nos vers, sur deux syllabes impaires; de plus, les deux membres ainsi formés sont ordinairement inégaux : ainsi, les vers de neuf, onze, treize, quinze syllabes, seront divisés par l'accent médial en deux membres de 5 et 4, de 7 et 4, de 7 et 6, de 7 et 8 syllabes*.
1. Elles sont fréqnenUi dans lea reintina et les motets; mais en généra aoue n'empriinteronE guère il'ezemplea à oes genres, où Ift Tenifiutlon est très pea flxe en raiaon de sa subordinntjon étroite k U mneiqoe.
2. Ponr «bréger, nons noterone cette disposition par le signe da l'addition
Etudions d'aLord les vers de onze et de quinze syllabes. Ce sont ceux dont mous possédons les exemples les plus nombreux et les plus anciens, et ils ont entre eux un rapport incontestable, car ils sont souvent associés dans le même morceau : ainsi, trois pièces de Guillaume IX, sur lesquelles nous nous appuierons surtout, présentent la disposition suivante' :
Companho, non pose mudar — qu'eu nom eafrei tle novellas qu'ai auzidas — e que vei, qu'una domna s'es clamada — de aos guardadore a mei. (B. Cftresi., p.31.)
Dans le vers de onze syllabes, la césure, ou, pour parler plus exactement, la syllabe nécessairement accentuée dans le corps du vers, se présente différemment.
Premier cas. — La syllabe accentuée, qui est toujours la septième, termine le mot; en d'autres termes, le premier bémistiche est masculin (7 m. + i):
Companho non pose muddr — qu'eu nom esfrei.
Second cas. — Cette syllabe est suivie d'une atone qui compte dans l'bémistiche suivant (8 î. -{- 3) :
De novellas qu'ai auzi — das e que vei.
Tîvisfème cas. — Elle est suivie d'une atone non comptée [césure épique] (8 f . + 4) :
Les, porquoi me fait la l)él(le) — tel mal sentir?
(Scheler, II, 6.)
(G + 1). Nom noa« cou formerons Tinbirellemeiit à l'habitade ai commode de déiigoer les limes par des lelties; les majuBcales déngneront les vers du refmin ; le nombre des RjUabes de (;ba<]ue rers aen, donné entre parenthèses on, quand il y aura lieu, indiqué par uu cliiSrc pincé à gaacbe de la lettre dÏBJgnflut la rime ; sulon l'habitude française, les ntonee nnalea n'entieront pas en ligne de compte.
1, Campanha mm paie mvdar ; — Companho farai *« tert; — Compauhif tant ai agvt.
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Un peu de statistique est ici nécessaire : nous indiquons, 4&DS les tabieaux suiviinta, la proportion relative de ces différentes sortes de césures dans un certain nombre de pièces françaises et provençales' :
Riyniud , «jftf . 1978. Anon. :
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On voit que nous pouvons écarter tout de suite le troi-
1. Bartsch, qai a étudié 1c vers de onze RjUabes <^'b., H. 196 iq.; III, SG9-3S4), et qui Ini Attribue, snns nucune TiaiBeDiblnnoe du raate, ]ine nrt. ^e.^£eltijiue (V. Sont., VII, 626; IX, 177-101), cite les pièoeB SDivantea où il ee rencontre : Veneicl. , 12, S; 389,8; 110, S; 467,41; 239, S; 210,21 ; 3Sfi, 14 ; 98, 1 ; 234, 8 ; 4S4, 14. Noiis ne les faisons pas entrer dans notre tableau, parce que les éditions nu'on eu possède sont trop încorrectea pour qu'on ose s'y ^er : cependant, il Eertibla qu'on nit partout le premier cas. Dans les trois premiËreE de ces pièces, 1n.s vers de onze syllabes ont des rimes intétieures, et on peut les considérer comme composées de vers distincts de sept et de quatre syllabes.
2. LesTera 1,6, 13, 14, doirent Être corrigés et rentrent dans le premier cas.
3. Cette pièce et il, 104; li, 121, étant des motets, ne se troarent pas dans ia Bibliographie de M. Unynanil.
4. n y a un certain nombre de rimes intérieures qai pourraient noas engager à admettre deax petits vers alternai! rpment de sept et de quatre syllabes ; mais ces rimes sont loin d'être constantes, et sonvent ellea ont été introduites pnr un copiste ou un reviseur ; plusieurs vers (I, 25) qui riment dans le texte imprimé par BartEch, ne riment pas dans le texte d'Oxford {V. les rariantes). Dana cette pièce (comme dans I, 62 probablement), les vers da onze syllabes nlternent arec ceux de trcise.
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sième cas; il Q'apparalt pas dans les pièces provençales, qui sont (te beaucoup les plus anciennes; dans les pièces fiançaises ellos-inômea, il est extrêmement rare, et il s'explique par l'iiabitude qu'avaient introduite les ciiansong de geste de négliger l'atone suivant immédiatement la tonique dans l'intérieur du verç'.
Des deux formes de vers qui nous restent, laquelle est la plus ancienne? A notre avis, c'est la seconde : nous expliquerons pourquoi dans un instant. Remarquons seulement ici qu'il y en a trop d'exemples' pour qu'on puisse les considérer soit comme fortuits, soit comme fautifs; surtout si on observe que des poètes d'une époque déjà assez avancée (fin du xn" siècle) et habitués à négliger les atones posttoniques les font ici entrer en ligne de compte, on conclura qu'ils devaient en cela obéir à quelque tradition.
Passons aux vers de quinze syllabes.
Premier cas. — La syllabe accentuée (la septième) termine le mot (7 m. + 7) ;
Et er tôt mescl&tz d'amôr — et de joi e de joven.
Deuxième cas. — La syllabe accentuée est suivie d'une atone qui compte dans l'hémistiche suivant :
Et es tan fers et salvât — ges que del ballar si defen.
1. A l'époqne où remontent les piècei qui iiaiu occupent, i) est probable qns \ei hnbitudea :1e la poéùe épiqne Avaient ploa de force que cellce de U poésio lyrique: cependant on tiouve déjà quelques tracei de l'babitude, propre aux lyriques, de plocei une ntone à l'endroit où une toniqne est eiigée p»r 1h régie. Ainii :
IT. Ch., t.) Dans on vers de cette socle, il faut, on accontiisr l'atone, contrairement aux lois de la langue, on accentuer la sizlËme syllabe et laisser la septième atone, ce qui dénature le rythme. Il était sonrent bien médiocrement compris, paisqn'on se permettait d'écrire :
Sichiu lot de Toir m'i con — Tendra morlr.
(Utl;0.d«IMrglM,lpMil.) On Ironre des fautes analogues dans (oates Icb Formes de rers.
2. On en Ironrera quelques autres, sigtinlés par M. Boucherie, dans la Jtcr. det lang. ron., 3' sdrie, Vlll, 306.
.yGoogle
Le troisième cas, où l'atone posttonique serait négligée, ne se rencontre pas.
B. Vm. <81,a. Qullkume II (t. plu) buil) T ï>
IBa.*. Id. i 7
1S3.G. Id. . , i>
nS.U. MtrcibruD ; Al aïHu S 1
Rija., AUl. 1708. B. Jtiim.. II. «t. 4 II
En dehors de la dernière pièce, nous n'avons trouvé en français le vers de quinze syllabes que dans des motets ou des refrains ; en voici quelques exemples :
Premier cas :
L'tiniors sospris m'ont, elaiB, — ja ciat malz ne me lairoit.
(Arch., XLU, âS3.) Car bien croi que je morrai — quant si vair oel trai m'ont. (Mot., I, 75.) Dieus, ele m'a et mon cuer— et ma vie tôt emblé,
[Ibid., 1, 103.)
Second cas :
Hareu, je muir d'amore — tes, biaus doua cuemelegiéB m'eut.
(Scheler, 1, 102.) Se j'aim del mont la plus be~le, tout le mont m'en doit loer. (Mot., 1, 106.)
On a déjà remarqué sans doute une contradiction, fort choquante au premier abord, dans la façon différente dont est traitée la césure dans les vers de onze syllabes et celui de quinze : dans le premier, quand la septième tonique est finale (premier cas), le second hémistiche a quatre syllabes :
Companho non pose mudar — qu'eu nom eafrei. Au contraire, quand le vers de quinze est placé dans les
tre dans le pTemier cas.
\e nù les oornptoDB pM.
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mêmes conditions, le second hémistiche n'a que sept syllabes, ce qui réduit le vers à quatorze ;
Et er tôt mesclatz d'amor — e de joi e de joven.
Avons nous le droit d'étudier ici ce dernier type? La forme primitive n'aurait-elle pas eu en réalité quatorze syllabes, et, dans les vers où nous en trouvons quinze, grâce à la huitième qui est atone, ne faudrait-il' pas regarder celle-ci comme ayant été supprimée dans la prononciation? Nous ne le croyons pas. En effet : 1° il n'est pas probable que l'atone, à une époque aussi ancienne, ait pu être totalement négligée, même devant une consonne, quand nous la voyons, plus tard encore, assez forte pour se maintenir devant une voyelle et faire hiatus {A. Tobler, Le Vers français, trad, franc., p. 71); 2* si les deux hémistiches étaient égaux, le rythme propre de ce vers serait détruit, et il n'y aurait aucune corrélation entre lui et celui de onze syllabes auquel il est souvent associé. Nous sommes donc autorisé à conclure que la mesure du vers en question est bien de quinze syllabes.
Cette anomalie dans sa construction n'est peut-être point inexplicable : le vers de onze, à cause de sa dimension restreinte, formait un tout aisément perceptible, et se prononçait facilement d'une seule émission de voix; il était alors tout naturel de faire entrer dans la mesure l'atone de la huitième place. Au contraire, le vers de quinze syllabes cessa de très bonne heure d'être perçu comme un tout', et fut considéré comme 'composé de deux vers indépendants : on était dûs lors incliné à traiter le premier , hémistiche comme un vers complet, et à ne pas compter ou même à supprimer son atone dnale; de plus, comme
1. Dès le oomnjeooeniBnt du 7in' elèolo. les théoricien» de U veTBiflc»tion an parlent comme a'il formait deux vera : t( Currit mtem alUrnit vtrti- Aw, ita nt pri or liabeat pedes quatuor, posterior tre» et gjllabani. > (Bédé cité par Da Uéril, P. pop. lai., I, 132, not«. V, toute la note,) Pour le mBme, fait en Inioçai», voir plua laiu, p. ST7 sq.
on avait l'habitude de ne donner au second hémistiche que sept syllabes, on ne lui en donna pas davantage, même quand le premier hémistiche fut devenu masculin : et ainsi fut constitué le ver^^de quatorze syllabes, regrettable déviation de celui de quinze.
Donc, pour le vers de quinze syllabes aussi bien que pour celui de onze, ce sont les formes rangées dans la seconde catégorie que nous considérons comme primitives ' : en effet, du jour où se constitua le roman de Gaule, toutes les unièmes, sauf l'a, tombant, le nombre des mots oxytons fut très supérieur à celui des paroxytons, et ce dut être une tendance naturelle que de terminer le premier hémis* tiche par un mot masculin : pour qu'on ait été amené, au XII* siècle encore, à le terminer par un mot féminin dans "des cas relativement nombreux, il faut que l'on ait subi inconsciemment l'influence d'une habitude antérieure. Ces formes, en effet, sont en désaccord avec le caractère général de notre versification, qui était orientée par le système I d'accentuation gallo-roman vers le mouvement tambique *, c'est-à-dire vers l'accentuation des syllabes paires (cf. Rom., XIII, 625); ainsi les vers du Saint Léger et de la Passion sont accentués sur la quatrième syllabe et la huitième {Rom., I, 398; II, 395); le plus national peut-être de tous nos vers, celui de dix syllabes, est accentué sur la quatrième (ou la sixième) et la dixième. Des vers dont l'originalité et la loi fondamentale est l'accentuation de deux syllabes impaires nous semblent donc un débris très remarquable d'une versification antérieure.
Ils nous paraissent constituer un sérieux argument en faveur de l'opinion qui veut rattacher nos vers français à
I. Lu césare féininine n'est donc pu pins léceote qne l'aotre, comme le croyait Bartub (V. Som., Vil, 62â) ; tout au contraire.
3. Sur la fnçoD dont ces termes ii'iambes et de trochées, pea exucte iln reste qtiand ils s'nppliqacDC à dea vers romnne, se sont intiodaits dans la langue de la critique, et le sens qu'il faut leur' donner, V. lUti. eritiqve, I (1666), SOT, note.
la versiâcation latine rythmique, et en particulier au tétramôtre trochaïque catalectique : qu'on veuille bien jeter les yeux sur le schème rythmique de celui-ci, et de notre vers de quinze syllabes ; on verra qu'ils sont identiques :
Appareblt repentina — dies magna Domini'
Et es tan fers e salv&tges — que del ballarsLdeféii.
Nos deux, vers de onze et de quinze syllabes ont en commun avec le tétramètre rythmique l'accentuation de deux syllabes impaires el la division ei> deux membres inégaux ; on remarquera qu'à l'origine, La finale est toujours oxytonique, même quand l'hémistiche l'est aussi (toutes les pièces provençales anciennes sont dans ce cas), sans doute parce quelle était toujours oxytonique dans le tétramètre latin».
Le vers de onze syllabes sortait de celui de quinze
1. Du Uéril, I, IBô. Nuue ne citaiis pas le (smciiz Seee Qetar, qui peut ttre considéré comme un tétramètre métrique nussi bien que rythmique, maia un vers dont le cnrnctËre purement rjtmique ne peut Stre contesté ; la quantité J est complètement négligée; il eut dn reste cité par Bède comme t;pe du genre.
2. U. O. Paris a déj& remarqué ( DM. de l'Ee. i!et Ch., 1866, p. 689) que c'était la forme la pins ordinaire de nos vers de chansons popalaires, qo'oQ a le tort d'écrire ordinairement but deux lignes :
Noui 6liani troii jeunia TiIIh — toLtea tniia i niBrlsr.
C'est exactement nuasi la forme du rers des romances espagaolea, qaî «e divise régulière ment en deux hémisticlies, le premier de huit sjrlIabeB dont !a dernière est ntone, le deiiiième de sept dont la dernière est tonique ; Coiiio l'»briré. meiqaliui — que no tè quien tu Krii,
{Duran, Rom. gen., 1, I.}
Il serait donc Assez naturel de considérer le vers de quinze sjllabea comme étant sorti apootanémect du tétramètre dans une grnnile partie du domaine loman. Le vers de Cielo d'AIcamo et le vcrq politique grrc n'en itiSérent qa'en ce qu'ils accentuent la sixième (et 1n linitième) a. du premier héiuistiche, et la sixième du second, lu Ënale restant nione. c'està-ilire qu'ils entietituent le mouvement inmbiqne au mouvement trocliaïque ; ilou IttKit) luiaallwimi qu'appir(i) iuver l'ciUta.
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par une abréviation toute naturelle' : le premier hémistiche reste, le second est réduit de plus de moitié ; mais ici l'individualité du vers étant nettement sentie, quand le premier hémistiche devint masculin par la chute de l'ultième, on comprit qu'il fallait compenser cette perte en allongeant le second d'une syllabe; ainsi naquit la forme? m. + 4 qui est de beaucoup la plus fréquente; d'autre part, et pour la même raison, chaque fois que l'atone se maintenait, on n'avait acune difâcUlté à la faire compter dans le vers, d'autant plus que cette loi s'exerçait déjà dans les vers de huit syllabes et dans ceux de dix ; ainsi les vers suivants sont corrects :
No volt recel — vra Chelperin.
{Saint Léger.)* Donz fu Boé — cis, corps ag bo e pro.
(Boèce.) La terra crôt— laper airui on vau.
(P. Vidal.}»
Mon laus que t'entramé — les de golmon.
(Rai m on d'Avignon.) De la cervé — la te coven gran cura fort.
(W.) Tant que s'en j>el una plumé — ta ses content.
1. Il y n, dans U poésie latine rytbmiqae, des trochiiïqiiet de tonte dimension (et ea parllGiiIier de onze et de treize HjUnbes) : ont-ils produit tépacément les vers romane de même mesure, ou ceui-ci, ce qui parait plua Trnisemblable, sont-ils les tDodificutions spoolanèes d'un tjpe unique? La question est d'autant plus difficile à trancher que lu p1ii|>arl des textes latin a dont il s'agit sont de date indétccminée t'I en ct>t qui ne sont ilalés qu'A
' cinq ou eix eiècles prÈs). L'hietoirc des oiigines de notre venificaiioi] De pourra être entreprise que quand on aura introduit une chronologie rigooreuse dans celle de la verGiflcatiun latine rythmique, e( ce iravail est loin d'Ëtia fait.
2. Cette coupe m tiouïe dans le Saint Lé',er. 33 fois sur 310 vers (fimn., 1, 29i), dans la PauioH 88 fois sur 616 veis !_Ibid., II, 2Q5).
D'autre paît, la césure épique commence à apparaître dès In Pauio» ; H.Q. Paris en compte cinq cas dans ce poâme {Itid., II, !97}.
3. Bartsch, />. Vidal'i Lieiler, p. 60 et LXXII (quatorze exemples empruntés au même auteur). Cr. ifom., II, 428 ; et Dtei, Altrom. Si,raohdemknalt, p. 97.
1. Cee trois derniers vers soot empruntés A la CHrurgie provençale de BaimoQ d'Avignon, dont la tris curieuse veraiftcation a été étudiée par
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Et quant l'en crie as àr — mes, il se muce.
(Audigier, 15.)' £t dames et pucbé — les et (garçons.
lAiol.)*
Ce n'est en effet que quand les atones eurent commencé à être à peine sensibles, ou dans une versiûcation peu
M. A. ThomiiB (Som.. X, 88 sq.; XI, 203 Bq.); le premier est coupé en 8 + 4, le second en 4 + 8, le troisième en 8 + » ; dnna ce poème, comme l'a pnrfBitement montré U, Thomaa, a le vers est toujours diTÏBà par nue cisure uijtone en deux parties inegnles de qua(re et de huit syllabes, dont la place respective esl ad tibitum, et ce; deux parties sont toujours terminées par des oxytons « ; mais ces oxytons peurent, comme dans tons les vers que non» Tenons d'étnilier, porter sur l'aTAnt-derniére syllnbe d'an mot, ce qui a lieu presque dans la moitié des vers (sur un totnl de 1G71 vers, la coupe dn second des trois vers cités se trouve 47S fois, celle du troisième 269 fois}. La façon dont se comporte la césure n'est pas le seul trait archaïque de la versification de ce poème ; tous ses vers, bien qu'ils soîtint de douae syllabes, se terminent par ane syllabe masculine, comme tous tes plus anciens exemples du vers de quinze (ou quatorze) syllabes.
1. Il est vrai qa' Attâifier connaît déj& la césure épique, qui y est infini, ment plus fréquente que l'autre :
2. XouB croyonp, en eflet. qu'il faut laisser subsister dans Aiol les vers do ce genre, snr li?Bque1s les éditeurs du poème ne sont pris d'accord (édition Normand et Haynaud, p, ii; édition Foerster, p. xxxill). MM. Q. Ray. naud et Q. Normand, après avoir tenté de tes corriger dans la première partie dn poème (jusqu'au vers 2946), ont reconnu leur erreur par la snite. M. Tobler est aussi trop peu affirmatil quand il dit {Lt Ver» fr., trsd., p. 112) :a La question est de savoir li on n'a pat peut être aussi écrit des vers ayant une césure féminine avec la quatrième accentuée, et étant raccourcis d'une syllabe dans leur deuxième membre, s II nous semble également certain que ces vers existent en assez grand nombre, et qu'ils ont dft Être beaucoup plus nombreux dima la première période de notre versification, alors qu'elle pouvait bésiter entre le mouvement trochaïque et le mouvement iambique. Ce qui éveille contre eux la défiance de M, Tabler, c'est qu'ils n'ont point de citvre, ce qui arrive nécessairement, puisqu'on ne peut séparer dans la prononciation deux syllabes dn même mot; c'est la mSme raison qui lui fait contester que les vers de huit syllabes de la Pattion et du S3int-Léggr soient accentués sur la quatrième ; a 11 ne manque pas, d)t-il de vers qui ne {leuvent avoir de césure, la quatrième syllabe étant inséparable de la cinquième u (Ibid,, 128). Mois personne n'a dit que les vers de buit syllabes devaient avoir an repos après la quatrième ; il y a ici une véritable confusion, créée par l'ambignïié du mot cétvre. Les vers en question doivent Être acceutués sur la quatrième, la sixième, la septième syllabe, voilà la seule règle ; mais, comme ils peuvent être prononcés d'une seule émission de voix, il n'est nnllement nécesEaire qu'il y ait nno
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rigoureuse, qu'on put les négliger, comme le foot les auteurs de chansons de geste '.
Les deux autres formes de vers que nous avons signalées se présentent également dans différentes conditions :
La forme tliéorique du vers Iroctialqua de treize syllabes serait en 8 f. -f 5 m. :
(Apparebit repenti — nn <iieB Domint.)
La forme primitive du vers français serait donc :
(Avant bone amours défait — - le U siècles fitudré.)
Cette coupe ne se rencontre jamais ; on trouve toujours au contraire la forme 7 m. -}- 6 :
. Avant bone amours faudra — li siècles iert faillis,
(No 145; Dinaux, 111,374.) Car ricties bom sans amàur — ne fait fors que muser.
(1906. Inéd.)*
ou, par une influence de la césure épique :
Le gieu d'amors li vueil fai(re) — sanz nul arestemenL
(B. Rom., I, 52.)
païue Rprèa cette sjllnbe (CL Tobler, p. 107). Cette conception étroite de 1b céauie eat celle da xvil* siècle, et Don da moyen flge, et elle n'a pu pea contribua à rendre monotone la Ter9iiica.tioD de quelques- une de nos poètes clAEslqaea. Lk fixité de l'accent saffit A marquer le rjlhnie dea vers; c'est le poêle qui doit en répnrtir luimênie les repos suirant l'effet qn'il ïeot produire; te plus mauTniB serrice à lui rendre eaC de lui imposer une régie mécanique qui le dispense de toute réflexion. 11 est vrai que, dèg le moyen âge, cette règle de la fixité de l'nccent, qui devait &tre nbsoliie et suffisante, négligée- nous Bignsliiroiis, en leur lieu, un certain nombre de qui sont radicalement faux et dépourvus de tout rythme parce qu'il*
l'ont violée, 1. U
4'Aiiort,
de onie syllabes fut aMei longtemps usité ; tes auteurs des Ltgt lu Xtv* siècle, le connaissent encore, mais Ils ne le comprennent plus; ils recommandent la coupe eu 5 4- S, lolËrent celle de 6 + 6, mais ignorent tout à fait celle en 7 -f 4 (I, 116).
2. 11 n'y a certainement pas là une faute de texte ; le ùsiéme vers de chaque couplet dans cette pièce » treise syllabes. On trouvera d'antres exemples da ce rers dans B. Rom , I, 52 ; II, H. y. 43 ; III, 61 ; et Tobter, p. 136.
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cns du reste extrêmement rare, ou enSn, par une influence inverse de la césure lyrique, qui détruit tout à fait le rythme du vers :
Face de moi ma ààme — tôles ses volentez.
Dana le vers de neuf syllabes, la coupe ordinaire, qui en attribue huit (la dernière étant atone) au premier hémistiche, ne peut subsister, le second devant être réduit à une seule : le type latin serait donc, par exemple (6 f . + 3) :
(Apparebit dl — es Dominl) Et en français :
Et se ce nous dû — re longuement.
(B. Rom., I, 38.)
Mais nous n'avons trouvé de cette coupe que l'exemple que nous venons de citer. La plus fréquente de beaucoup est en 5 m. -|- 4 :
Bobina l'alendoit — en un valet.
(B. nom., m, 11.)
lArch., XLIl, 3S3.) Ht, M» dauc« unortlea, — a tort m'ociéi,
lArch.. XLII,»3.)
{Areh.. XUI, U3.) PuiiquB baie duna m'aims, — je ne demul pliu.
{Intl., I. T.) Dleut dolnit bon jor m'aniicU — qui con i taat bel.
(Mal., I, 100.)
La Irji boue «nior joll(e) — me U«dI cainle si gai, «te. Cei ven appartenaot t des lefiainB, le conleite De uoqb dit rien
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Sous l'influence du vers des chaosona de geste, on admit souvent une atone ea surnombre à. la Un du premier hémistiche :
Trovai paatorel(le) — gardant berbiz.
(B. Rom., III, 11.)'
ou, sous rinûuence de la poésie lyrique, oa traita l'atone de la cinquième place comme tonique :
Dame proi vous ne — soiez irèe.
Une autre faute consiste à placer l'accent sur la sixième syllabe, au lieu de la cinquième :
(Cuera^len'aée amouroils — en devient.)
C'est ce qu'a fait Blondel de Nesle, dans toute une pièce (Tarbé, 48) :
Puisqu'AmourB donc m*otroI(e) — a chanter Si que n'os refuser — son olroi, etc.
Mais Blondel comprenait si peu le rythme qu'il employait qu'il va quelquefois jusqu'à supprimer complètement la césure :
Loyal amant as conquis en mol.
.... Que je te port pour ma bonne foi '.
nature ; maie les rera de doaie ajUabet maù conitmita dout fréquenta dana du plteea ob cette forme eit incontestable. V. plus loin, p. 3b5.
1. Il y a quatorze exempleB ào cette forme contre qniiue de U précédente dana wtte pièce. Dana B. ibm., U, 63, ta césure épiqne est presque la règle ; il eat vrai qu'il 7 a là des rimea intérieures et qo'on peat considérer la pièce coDime étant en vers de T et 3 s. atternatÎTemeot (abab, etc.).
2. On troavera des exemples de U coupe régulière (6 m. + 1) dans les pièces citées et dans 1528 (IJcheler, 1, 64) ; 1673 (Scbeler 1, 86) ) 8. A)»., 1, 71 ; II, S2.
L'oreille s'étant habituée à l'inégalité des hémistiches, oo en vint à créer des vers du geure des précédents, qui n'avaient pas de modèle en latin, ainsi à couper les vers d« douze syllabes en 7 + 5 ' :
Amors n'ont point de seigneur — dire le porroie.
(H08. Inéd.)»
Jamais on ne trouve la coupe qui serait la plus conforme à l'usage latin :
(Amors qui m'a en bailU — e m'a renvoisié.)
Au contraire, on trouve à chaque instant une atone non comptée à la fin du premier hémistiche :
Sire, que volés vos fsi(re), — dist la pucelote.
(B. iîowi., I, 52.)»
Et j'en voi les dous des {ll(les) — au duc Bairengier.
(B.Rotn., 11,45.)*
ce qui prouve qu'au moment où on créa ce vers, on avait tout à fait perdu le sentiment de l'origine du système que l'on y suivait. Il est assez fréquent dans les refrains :
En simple plaisant brunete — ai tôt mon cuer mis.
(979. Inéd.)
Mes fins cuers n'est mie à moi, — ains l'a qui bien l'aime.
(Jlfof., I, 5et79.)
1. Un rera tcocbaïqDB en 7 4- 5 ne pouvait eiieter en Utla : en eSeti c'est une loi da tétramètrc trochaïque, et par conséquent de toui les vers qa'on a pu i^réer à eon iiaitation, qne les deux hémiaticheB aient une finale de sexe différent ; or, si on admettait le mouTemcnt trocbaïquc pout un ven de doaxe ejlUbea, les deux hémiatiohes te termineraient égaleiaent par une sjUabe atooe; a>oc le mouremenl ïambiqae, on aurait inversement deui finales toniqaea. — De mÈmo nn trochaïque de seize syllabes ne peut esisler
Tonte la pièce est construite sur ce lythme
3. Dana cette pièce, il y a deux exemples do ce genre i sept de la conpe 7 m. + 5.
i. Deux exemple* de ce genre dons oette pièce. T. plaa bant, p. S5S, n. 1.
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J'ai apris a bien amer, — Diex m'en laist joir.
(1538. iDéd.) En Joli cuer doit manoir — debonairetés.
[Ibid.)
C'est sans doute aussi par une nouvelle application du mâme principe que l'on en vint à couper les vers de dix syllabes en D -f* ^î ^^^^^ forme, très gracieuse quand elle est bienTmaniée, et qui a eu un renouveau assez brillant dans notre siècle, n'est pas rare dans l'ancienne poésie lyrique :
Quant se vient en mai — que rose est panie , je l'alai cotltir — par grant druerie.
(B. Rom., I, 33.)
On ne trouve jamais la forme archErïque : (Je cueilli la ro — se par druerie.)
En revanche, la césure épique est fréquente :
et vint a la portfe) — de celle abale.
(Ibld.) ■
En résumé, les différents vers que nous venons d'étudier nous semblent, à cause de leur mouvement trocbfdque bien accentué, remonter au tétramètre du latin vulgaire raccourci et modiâé de diverses façons : les plus anciens nous paraissent être ceux de quinze et de onze syllabes qui ont encore conservé les coupes latines; ceux de treize et de onze syllabes ont dû se développer ensuite à leur imitation; enHn, une autre application des mêmes procédés a produit les vers de douze et de dix syllabes coupés en 7 + 5 et 5 + 5.
11 n'en reste pas moins vrai que le mouvement ïam-
- 219 (^Areh., XLIII, 310) (
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bique est le plus fréquçnt dans notre système rythmique', et qu'il dut se substituer^ dès l'origine de notre versiQcatiou, c'est-à-dire dès la formation du gallo-roman, au mouvement trocbaîque, dont nous avons suivi les dernières traces; dès le viii» siècle, les vers accentués surles syllabes paires ont dû être les plus nombreux : eux aussi sans doute sont dérivés d'uu même vers, qui luimême s'est modifié par des applications diverses du principe sur lequel il était fondé. Selon M. G. Paris, < les vers de quatre, six, huit, dix, douze syllabes ne sont que les variations d'un même type qui, à l'origine, avait peutêtre uo accent sur chaque syllabe paire, qui ensuite n'a plus assigné de place fixe à l'accent qu'à la dernière syllabe dans tous les vers, à la quatrième dans l'octosyllabe (ce qui est tombé plus tard en désuétude), à la quatrième ou à la sixième (avec, en outre, une pause marquée)^ dans le décasyllabe, k la sixième dans le dodécasyllabe. > (fiow.. XIII, 695.)
Il est probable qu'à l'origine il existait aussi des vers de mouvement ïambique dépassant douze syllabes, ou tout au moins un vers de seize syliabes qu'on trouve assez souvent dans les refrains :
Trop vous ai fait maus endurer, — dous amia, pardonéa le moi.
(13C7. Inéd.)
En bela dame al mis mon cuer; — mal ait ki s'en repentirait.
(Arc/i-, XLII, 247.)
Ce type k Ktronve àani un tgi» de qualoise syllfibci que M. Tobler <p. 127) a signalé dan» quelques œuvres Anglo-normiindeB : il se divise tnntOt en 8 m. + 6 f., tantôt en 4 m. -h 1 m. + S f-
Ne llKhlru — par nule mort — Unt [aril) ceatle «t dore.
{Salnl-Auban. t07,}
2. HouB stoub tu que la pauw n'était pas toujours essentielle.
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et qui existe aiisai sporadiquement dans Vénus, la déesse d'Amour (p. p. Fœrster, Bonn, 1880, str. 306 et 307), et un poème sur les Quinze signes {Ja/U'b., VII, 403). (Cf. Tobler, p. 136). Ce vers, comme celui de quinze syllabes, ne tarda pas à ee scinder en deux vers indépendants.
Comme les formes ïambiques ne sont nullement particulières à la poésie lyrique^ nous ne les étudierons pas ici.
La plupart des vers qui viennent d'être énumérès se retrouvent aujourd'hui encore, quelquefois légèrement modiflés, dans notre poésie populaire. Nous avons déjà cité un spécimen du vers de quinze syllabes (en comptant l'atone de l'hémistiche, qui est régulièrement terminé par une syllabe féminine), le plus fréquemment employé dans notre poésie populaire :
Dieu s'est habillé en pauvre, — l'aumâoe n'a demandé. {Sam.. II, 462.) '
Le vers de treize syllabes, qui parait être une abréviation du précédent, s'y trouve aussi ; mais la règle qui veut que le premier hémistiche soit féminin et le second masculin, y est moins régulièrement observée :
Nous sommes venus ici — faire ouvrir votre porte.
(Ibid., II, 68.)
Un allongemeat du vers type de quinze syllabes aboutit k un vers de dix-sept, construit d'une façon analogue (9 f. + 8 m.) :
Dana Parie y a-t-une barbiére — qu'elle e!>t si belle que le jour, Qu'elle est ai belle que le joure — trois chevaliers lui font la cour*. (Ibid., VII, 09.)
1, Noos emprantoDH tons les ezemplea qai «airent à deux sériu de ohantoua àa Telay et du Forei pabliéss pat H. V. Smith dans la Ronaaia, Il *66-76; VII, B2.84.
3. Ce qal prouve que noua nvons bien ici un rers de diz-aept Bjllabei, et non deni (de 9 f. et de 8 m.), o'eat que ces ren ne riment qae par la dixaeplième ajllnbe, et riment très léguliérement ainsi. (V. la variante, mSme page.)
Supposons que le premier hémistiche du vers précédent soit masculin, nous aurons un vers de seize syllabes (8 m. + 8) :
Elle B6 voulait marier — son père la veut empSoher.
{Ibid., VII, 76. - Cf. II, 456. 461.)
Une réduction de celui-ci nous donne un vers de quatorze syllabes (ordinairement en 8 m. -f 6 f-) ilui sst celui des anciennes ballades anglaises ' :
T^ premier qui vient à paseer — le fils d'un capitaine.
(/6id., II, 68. — Cf. VII, 467.)
Celui-ci, abrégé lui-même de deux syllabes, aboutit à un vers de douze à hémistiches inégaux (8 -|- 4) :
Pour une fois que j'ai manqué — de l'aller voir.
Et enfin, par une nouvelle abréviation, à un vers de dix syllabes en 6 + 4 (ici 6 f. -t- 4 m.) :
Un curé de paroiB(8e) — près de Lyon.
(Ibid., II, 459.)
Il est assez curieux de retrouver , chez les novateurs les plus hardis de l'école poétique contemporaine, les vers mêmes que nous venons d'étudier dans notre ancienne littérature; MM. Richepin, Rollinat, Yerliiine, ont hasardé des vers de neuf, onze, treize syllabes, mais ils les construisent tout autrement que nos vieux poètes; ils lignorent, pour les deux derniers, la coupe en 7 -l- 4 et 7 + 6 qui est fondamentale dans l'ancienne versification ; ils ont reculé devant cette division en deux hémistiches
1. V. J. Fleufy, Litt. or. de la B. Nom., 219, et Sepet, dans la BiK. dâ VEo. da Ck., XI, 664.
3. DiiDB cette piâce, ce tbts est aseocié b celui de seiw (S f. 4- 3 m).
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inégaux, qui a pourtant un caractère très original, et qui exprimerait bien, ce nous semble, la lassitude ou la tristesse d'un efîort commencé et auasitdt abandonné. Sans doute pour choquer moins nos oreilles, habituées, au début du vers, k un nombre pair de syllabes, ils coupent ordinairement le vers de treize en 6 -f 7, celui de onze en 6 + 5, celui de neuf en 4 -]- 6. Quelques-uns de ces essais font souhaiter qu'ils trouvent des imitateurs :
â-|-7 : Venu Je ne sais d'où — parmi les Benteure saliaes.
Traîne un vol de parfums — œillets, rose, miel, pralines ; Le vent voluptueux — roule des chœurs de voix calmes. Dans l'ombre autour de moi — vibrent des frisBons d'amour. (J. Riohepin, la Mer, p. 2S9.)
6+5 : 0 marinier joli — je veux passer l'onde : Je veux voir avec toi — les pays chantants Où les beaux amoureux — sont toujours constants. Le soleil est lombé — dans la mer profonde.
{Ibid., p. 236.)
4 +5 : Tournez, tournez, — bons chevaux de bois. Tournez cent tours, — tournez mille tours. Tournez souvent, — et tournez toujours.
Tournez, tournez, — au son des hautbois 1
(P. Verlaine, Sagesse, p. 100.)
Comme la coupe très fréquente du vers de dix en 5 + 5 a déjà accoutumé les lecteurs modernes à uu hémistiche de cinq syllabes, le vers de neuf syllabes a été souvent coupé en 5 + 4 :
Moi je vous ai vus, — vierges rivages Aux parfums calmants, — aux bois épais. Où chantent des chœurs — d'oiseaux sauvages, Où rêve l'oubli — qu'endort la paix.
(£aMer, p. 861.)
Levers de onze, coupé d'une façon analogue, peut produire un assez grand effet :
Nous sommes bien seuls — au bas de cette cdte. Bien seuls, et minuit — qui tinte au vieux coucou...
(M. Rollinat, Lex Névrosés.)
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Cette coupe avait été tentée au xvi» siècle :
Vous qui les ruisseaux — d'Hélicon fréqueatez, Vdus qui les jardins— aolitairea hantez, Et le foml Hes bois, — curieux du choiair L'ombre et le loisir.
(V. le reste de la pièce dans De Gnimont, les Vers français, p. 95. Cf. T<*ler, p. 130.)
M. Verlaine a retrouvé le vers de onze syllabes en 7 + 4 :
La tristesse, la langueur — du corps humain.
(Sagesse, p. 90.)
Comme on le voit, il n'est aucune de cesjjformes qui ne puisse avoir son harmonie, mais à la^condition absolue que la tin de chaque membre soit nettement indiquée par un accent : il importe assez peu, quand le vers n'est pas trop long, et quand la période poétique peut y gagner, que la syllabe accentuée soit suivie d'une atone comptant dans le second hémistiche; mais il est nécessaire que l'accent de cette syllabe soit très sensible; c'est .surtout dans des formes nouvelles qu'il faut marquer fortement le rythme, si on veut avoir quelque chance de les acclimater; pour s'être soustraits à cette règle si simple et si peu gênante, nos novateurs en sont arrivés à écrire de simples lignes de prose, où l'oreille cherche vainement où se prendre; des six vers suivants, le dernier nous parait de beaucoup le meilleur, le second est fort acceptable, mais le premier, le troisième et le cinquième sont dépourvus de toute harmonie :
Tous les gens de Paris sont partis :
Les flots et l'écume qui moutonne Ne font piuB en esclaves gentils Le travuil grotesque et monotone De baigner ces hideux ouistitis.
La plage est à toi, brise d'automne.
{La Afer, p. 78.)
Nous tolérons à la rigueur, quand nous sommes gagnés
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au rythme par une succession de vers bien faits, les coupes suivantes :
Commeiun oiseau qui grel6tte sur un toit... M'attendrissent, me fléchissent, m'apitoient...
{Sagesse, 90.)
Mais nous ne verrons jamais dans les suivants :
Et les pieds toujours douloureux du chemin. Et la chair frémissante, trSle décor...
qu'une succession de syllabes jetées au hasard par un poète qui juge sans doute piquant de déconcerter son lecteur.
CHAPITRE II
Ce qui distingue les strophes de notre poésie semipopulaire de celles de la poésie purement courtoise, c'est que tes premières ne sont pas soumises aux lois de la tripartition, que Dante a minutieusement exposées dans \6 De vutgaj-i Eloguentia; un grand nombre de pièces du premier groupe, des pastourelles par exemple, ont été, il est vrai, composées sur des formes courtoises; mais ce fait prouve simplement qu'elles avaient profondément subi, dans leur construction rythmique, cette influence de la poésie savante dont nous avons trouvé tant de traces dans leur vocabulaire et les idées qu'elles expriment : la distinction que nous venons de faire n'en reste pas moins très fondée.
Les formes strophiques employées dans les genres dont nous nous occupons ici sont nombreuses : en efTet, les poètes, très soucieux en général de la mécanique de leur art, se sont plu à accumuler les difficultés pour briller en en triomphant; néanmoins toutes peuvent se ramener aux types suivants :
1" aab aab.
2° ab ab ab ab.
8» aaa BB.
4° aab ab.
Pour déterminer dans quelles proportions ces formes ont été employées, il faudrait faire des exemples qu'on en trouve un fastidieux catalogue, que nous avons dû dresser
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pour nous-mdme, mais qui grossirait trop ce volume; il ne aérait pas lui-même très concluant : en effet, nous sommes loin de posséder toutes les pièces composées, et c'est peutêtre au hasard qu'est due )a prédominance de telle ou telle forme. Nous croyons donc plus utile d'essayer de retrouver l'origine de chacune d'elles et de les suivre dans leurs principales modîli cations.
SI
strophe en aab aab.
Cette forme, la plus fréquente de toutes peut-être dans la poésie anglo-normande, l'est également dans la poésie latine rythmique et nos plus anciens textes ; elle a même obtenu, à la fin du moyen âge, un extraordinaire regain de popularité, et on la retrouve, plus ou moins modiliée et perfectionnée, chez nos poètes du xiv«, du xv« et môme du commencement du xti° siècle; enûn, elle remplit vers !a mdme époque les recueils lyriques italiens et espagnols. Les théoriciens du moyen i^ge.ln désignent sous le nom de rythmus tripertitus (ou ii-iphtongus) cawdaîws', qu'on a traduit quelquefois par strophe cuuée; peut-être cette dénomination lui vient-elle de l'habitude qu'avaient les scribes, au moÎDs eu Angleterre, de disposer les vers de telle sorte que le troisième et le sixième formassent une espèce d'appendice aux deux premiers :
I^s femmeB a la pie , portent cooipanie EscotDZ que vos die , quele companic
en mauere et en mours.
tenant en amours.
(Rom., XIII, 518.)'
Bibl. Ec. Ch.. 1866, p. B90, et Jakrh., VII
2. Od Toit que plnsieiira lere sont fnui, ce qai nrrive soaTant dans Tes teztea anglo-norniand».
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Les exemples les plus anciens difiFèrent du précédent en deux points : !< les vers 1-S. 4-5 ne sont pas sur les mêmes rimes; 2° ils sont sensiblement plus courts que les vers 3 et 6 ; ils ont ordinairement trois ou quatre syllabes, et les autres sept ou huit. Voici le premier couplet d'une des pièces les plus anciennes qui nous oiTrent cette Torme :
Tôt a eslru, vei, Mai'cabrii, que comjat volelz demandai-.
Del mer partir
[an s&betz mesura esguai'dar.
(B. 39tl, 20 : .\udric à Marcabrun ; Jahrb., XIV, 136.)
Les explications qu'on a données de cette forme ne nous paraissent pas satisfaisantes. M. L. Gautier (Œuvres d'Adam de Saint-Victor, Introd.; cf. Bibl. Ec. Ch., 1866, 589) pense qu'elle vient de la strophe à rimes croisées en abab par le redoublement du premier et du troisième vers. Mais la courte dimension des vers 1 et 2, 4 et 5 constitue contre cette théorie une grave objection. Il semble bien que la strophe en abab soit issue du tétramètre trochaïque; or, si l'on redouble le premier hémistiche de sa forme habituelle :
Ad honorem tuum, Christe, — recolat Eculesiii
on obtient en français la forme 8 f. -f- 8 f. -f- 7 m. qui est en effet assez fréquente. — 81 c'était le premier hémistiche de sa forme ïambique :
Nunc patuitquod volult — me Dominua servAre
que l'on eût redoublé, ou eût eu en français la forme 8 m. + 8 m. + 7 f. Mais, dans aucun des deux cas, il n'y eût eu entre les vers 3, 6 et les autres la disproportion que nous avons notée.
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Il ne servirail de rien de repousser pour la strophe en abftb l'origine que nous indiquons; en efTet, quelle que soit cette origine, la strophe en abab nous ofl're toujours, à l'époque la plus ancienne, l'association de vers égaux ou inégaux d'une syllabe, mais jamais de vers de trois ou quatre syllabes unis à des vers de sept ou huit'.
Cette courte dimension des vers 1 et 2, 4 et 5 — qui nous paraît être la caractéristique de tous les anciens exemples de la forme en question — est aussi la base de l'objection que nous opposerons aux théories de F. Wolf et de Bartsch, assez analogues enire elles, et qu'ils paraissent avoir édifiées sur des formes où les vers 3 et 6 étaient au contraire plus courts que les autres. Selon Bartsch {Vor-
I . H. Ijuebier, qui iirnlt d'abord soatcnu lu mSme tliéorie que U. L. Gautier iJalirb., XI7, 2K), semble Être rersTiu sur aa premiers oplDÎon. Après aroir, dnns la préfnce de son Reimpredigt (p. xljx bq.)i dressé une liste oommode des différentes variétés de notre lo'me stropbique eo fmDçnis. il rapproche le» t;pes en aab ccb (vera de cinq syllabes), aab Bab (a de Bii sytlaber, b de cinq), de certaines moditlcations apportées nu moyen ftge à l'heiamitre latin. Ainsi un hfiatnètre composé de dactyles et de spondées alternatifs compte nAcetsaircment quinic syllabes, et, s'il est pooTiii de rimea intérieures, il constitue In première moitié d'une strophe couée formée de vers de cinq syllnlies :
0 mlMnitrii — a dominiUii — pnTi|>e dictu, He dsvulcmur — ng lipidoDur — grandiuit ictu.
(Pierre D«ini«n,f 1073.)
iîe même, une couple d'heiamètrea formé» uniquement de dactyles (îanf le apODdéc llDal) et poarrus de rimea intérieures est identique i. la seconde dea formes mentionnées plus haut :
Icmporo pïuiiiia eii prwKe la Aor :
CI.DiiM*ril./'o(!«.p#p
N'ayant pas sous la main le rolume du M. S'tciiier, nous n'osons aftirmcr qu'il veuille mniotenant faire dériver les formes franc iiisef de» formes tHlines précitées; nous ferions contre ce tysiémo plu^îeurs ohjectione : d'nbord les beicamétreB en qurtiflon n'ont été que des exercices d'école qui n'oot guère pu intluer sur la poét^ie du jieuple; on verra de plus que les premières formel de In stroplie couée sont loin d'avoir In régu'arité que présentent nécessairement ces hexamètres.
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trœge, p. 255), l'origine de la strophe couée serait dans une paire de vers à rimes plates suivies d'un refrain. — Les vers à rimes plates sont en effet nombreux dans notre plus ancienne poésie, mais ce sont des vers soit plus ou moins irr^liera {Eulalie), soit de six syllabes (Ph. de Thaon) soit de huit (poèmes narratifs), soit tantôt de huit (quand la dernière est masculine), tantôt de sept (la dernière étant féminine {Saint Brandan de Benoit) — De plus, le refrain, du moins à l'origine, parait avoir été toujours plus court que les vers auquels il était joint.
La théorie de Bartsch n'est autre, du reste, que celle de F. Wolf, un peu simplifiiée. Celui-ci voyait aussi dans les vers 3 et 6 de la strophe couée les représentants d'un ancien refrain, mais il cherchait à expliquer l'origine tant de ce refrain que des deux vers qui le précédaient. Si nous avons bien compris son système, dont il a morcelé l'explication en maint passage du livre le plus touffu et le plus confus peut-être qui ait jamais été écrit ', voici quelles en sont les grandes lignes.
L'origine la plus lointaine de cette forme serait demipopulaire, demi-liturgique : en effet, il faudrait voir en elle nne adaptation à la poésie française du sytème rythmique des séquences latines.
Les vers de ces séquences, qui se divisaient nettement en deux membres, et qui étaient chantés par un officiant après le dernier Alléluia du Graduel de la Messe*, étaient suivis d'un Alleluta repris d'abord par le peuple entier, et ensuite par un chœur représentant le peuple; bientôt, cet Alléluia, qui était le germe d'un refrain, fit place & un refrain véritable; on avait donc le type aaB.
t. Ueber die Lait, Seqofimia und Lfwhe, Ueîdelberg, 1841. in-S". V.surtont p. Ï9 «q.. 47, 104 111, 198 (toute la note 38) et 213.
2. Cas Tera eux-mêmen «eraient issus île cet Attcluia : oelui-oi, de fort bonne lieare, arnit été suivi ds iiombreiisiu notes (^antiinei.jtihiti) qni, md» cesse accruee, étHient difficiles à retenir; ansai imagina- t-on, nu IX* siècle, d'y adapter des paroles qui devinrent les iéqueiue$ ou prcte». (V. L. Qfintiei daiu BiK. Ee. CK. 18Ëe-66, p. 167.)
Mais aucun vers des séquences (sauf le premier et le dernier) n'était isolé, la même phrase musicale accompagnant toujours deux'^vers conséculifs de structure identique : ainsi naissait la forme aaB aaB, qui, en passant en français, devenait, par la suppression du refrais, aab aab.
Cette explication de U naissance des séquences parait assurée, et elle est ordinairement acceptée'; mais il n'est nullement prouvé que notre strophe couée se rattache aux séquence?. Les intermédiaires qui prouveraient cette Qliation mnnquent absolument. Les séquences ont donné lieu, il est vrai, à des imitations françaises : le morceau sur sainte Eulalie, appelée autrefois Canlilène, en est une; il semble bien que le fragment sur le Cantigue des Cantiques (B. Chrest., p. 61) en soit uneautre : mats on voit combien la disposition de ces deux pièces diffère de celle de notre;[strophe ; dans le fragment en question, le troisième vers de chaque couplet peut être la trace d'un ancien refrain, mais il est naturellement plus court qne les autres. On ne comprendrait guère non plus que les vers des séquences, très longs et très irréguliers, eussent donné naissance à des vers qui, sans être toujours de même longueur, ne dépassent jamais d'assez étroites limites.
Ce qu'il faut retenir, à notre avis, du système do Wolf, c'est que la strophe couée a été formée du démembrement d'un long vers : mais nous pensons que ce vers est, non celui des séquences qui n'a dû avoir que peu d'influence sur la poésie en langue vulgaire, mais le létramètre trochaïque,.qui, né peut-être dans le peuple, n'avait jamais cessé d'y vivre et avait donné naissance, comme nous avons essayé de le montrer, à plusieurs vers romans. L'explication que nous proposons a deux avantages : elle rend exactement compte d'abord du nombre de syllabes de
1. V. L. Gantier, Hiitoire de la yaù'u: Uturgi^vf. Let IVo/iM, Paria, l: lutrod.
chaque vers, et eostiite de leur dif^position dans la strophe. Examinons rapidement ces deux points.
Le tétramètre trochaïque se présente d'abord, tout naturellement, dépourvu de rimes (ainsi dans la pièce citée plus haut, antérieure au xiii<' siècle (Appai'ebît, Du Méril, I, 135); quand la rime s'y introduit, deux systèmes sont en présence, qui obtiennent un succès à peu près égal : tantôt on fait rimer le premier et le second hémistiche d'un vers respectivement avec le premier et le second du vers suivant, divisant aîtisi le vers en deux moiliés à peu près égales (v. plus loin, | II); tantôt, au contraire, on morcelle le vers en trois tronçons, et, laissant intact le second hémistiche, on divise le premier. en deux parties marquées par la rime. Bans une pièce du x= siècle environ (tbid., p. 133), ce système apparaît, mais irrégulièrement suivi :
Nam quis promst sumnite pacis — quanta sit lœtilia, ubi vivts — mai'gai'itis — surgunl aidiflcia, auro celsa — micanl tecla — radiant tricliaia.
Le premiers vers est dépourvu de rimes; mais on voit se dessiner dans les deux autres cette division en trois membres dont les deux premiers sont égaux et plus courts que le troisième. Cette coupe est très fréquente aux xi° et XII» siècles :
Omni die -— die M&riœ — mea, laudes, antma; ejua fesla, — ejus geHa — cole devotissmn.
(/fiid., 133, note. — xii" siède. Attrib. à saint Bernard.) >
C'est elle que nous trouvons en provençal dans la première moitié du xii* siècle :
En abriu — s'escJairoill riu — contrai pascor,
a per lo broill — naissoil fuoil — sobre la flor,
bellamen — ab solatz gen — ab conort de fin anior^.
(Marcabnin, M. Ged., 796-7.)
1. Sur les poébicH Attribuées à snint Bernard, V. Hsoi^a, Ja»mal det Samnti, 16M.
2. Dès que ca vers apparaît dans la langue Tutgaire, on voit que ea parenté
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Nous avons cité la strophe complète pour montrer qu'elle est ideatiiiue h celle de Guillaume IX que nous avons étudiée plus haut, quoique le Iroisième vers seul nous intéresse; ce rapprochement montre bien que, ici comme là, ce troisième vers est bien le vers de quinze (ou quatorze syllabes) que Màrcabrun s'est borné à pourvoir de rimea intérieures.
Voici tous les vers de môme rythme que nous trouvons dans cette, pièce :
G'amors vaire — al mieu veiaiie — a l'usatge trahidor.
Vers es per ben fait — cap trait — e mainz latzîtz per honor.
Que trop l>eu — plus que non ileu — lo vins li toi la vigor, 4 Sieus séria — sim voila — ses bauaia e ses error.
A la den — torna soven — la Isnga on sent la dolor.
Enaissi ~ lorna a decli — l'amors e torna en peior.
E qui mieills fa — sordeitz a — com de la goi an pastor. 8 A dur auzel — tôt la pel — cet qui escortia voutor.
Quand les deux premiers membres sont terminés par une syllabe téminine non élidée (v. 4), ils sont, comme en latin, de quatre syllabes; mais ils sont presque toujours masculins, et le total de sept syllabes qu'ils composent ne peut se diviser enjdeux parties égales; nous avons alors 4 + 3 ou 3 -|- 4 (ou môme 5 + 3, v. 2). Quant au second hémistiche, il n'est autre que celui du tétramètre resté intact.
Ce vers, une fois constitué, eut un développement original et donna lieu à diverses modifications obtenues par voie d'allongement ou de raccourcissement ; ainsi :
... Quem man aai — com Testai — mas de mill sovenha, que ges lat — per nuîll plai — ab si not retenba.
(P. d'Auvergne, Rossinhol, fin de la strophe ; B. Chreit., 77.)
Avec le tétraDiètre latia n'est plus comprise ; ai elte l'était, en effet, le piemier hénusticbe umit féminin; Marcabrun le fait presque toujonra maMUlin; nais par une obéiesance sans doute inslinctiTe i la tradition, il fait le second également masculin. C'est ce qui ariiTe ausai dans tontes les pièces pTOTeaçales les plus aaeieDDes. CI. p. 349.
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Ua trichaire — prestre laire — vol que chan, pus sui chantaire, cosai faire, — mal pessaire — serai del chan tro resclaire, de Sensaire — tro Belcaire — trichan com fol prezicaire, se Tachât corona raîre.
(G. de BerguedaD, MJlà, p. Si4.)
Il est clair que ces deux formes ne peuvent remonter directement à un type latin : en effet, dans la première, le long vers serait de onze syllabes (3 m. + 3 m. -|- 5 f.); or la forme latine du tétramètre, même abrégé de deux pieds, serait 8 f. + 3 m. ou 7 f. + 4 m. Il en est de môme de la seconde ; comme les deux premiers membres y sont féminins, elle représente un type en 4 f. + 4 f. + 7 f . qui ne peut exister en latin, où les deux moitiés du vers ne peuvent se terminer sur une syllabe de même sexe. Ce que ces deux sortes de vers ont gardé de leur modèle latin, c'est la courte dimension des deux premiers membres comparés au dernier.
Longtemps on conserva le sentiment bien net que cet ensemble de syllabes formait un vers unique, articulé en quelque sorte, mais non démembré en tronçons isolés et vivant de leur vfe propre. La poésie française nous fournit quelques exemples intéressants à cet égard :
Paatorel — les un boschel — Irovai séant, qui por e'araiete — bêle Mariete — s'aloit deœentant, car taissié l'avolt, — si aimoit — autrui que lui con folete. (B. nom., III, 16.)
On voit que notre forme a été traitée ici d'une façon fort libre ; les trois longs vers n'ont pas la même dimension ; le premier est de onze syllabes (3 m. + 4 m. + 4 m.), le second de dix-sept (6 f . + 6 f. + 5 m.), le troisième de quinze (5 m. + 3 m. + 7 f.). Cependant il est rare que les poètes prennent cette liberté : les deux vers suivants sont de dix-sept syllabes (7 m. + 4 m. + 6 f.) :
[assise.
Je me chevauchai petiais — jousie un larrïs, — et truis pastore et delés li ses amis — estoit assis — vestus de chape grise.
{B. Rom., III, 31.)
373 ÉTUDES DB VERSIPICiTION.
On trouve même des vers de dix-neuf syllabes (8 f. + 4f. +7m.):
[an prison, L antre jour moi chivachoie — si pensoie — d'amour qui m'oat et troval en mi ma voie — gardant proie — Marion et Robeason . (B. Rom., 11,35.)'
Ces exemples nous prouvent bien que les petits vers que l'on pourrait essayer d'isoler dans le grand n'ont pas d'esiatence individuelle; en effet, ceux qui occupent les places 1 et 2, 4 et 5, et qui devraient, dans ce cas, se correspondre pour le nombre des syllabes, sont inégaux.
Nous croyons fdonc pouvoir admettre que les trois pre< miers vers de la strophe couée ont pour origine un long vers (qui ne serait autre que le vers latin de quinze syllabes). Si quelques doutes pouvaient subsister sur ce point, ils seraient levés, ce nous semble, par le fait que la mélodie appliquée au premier membre de cette strophe se répète exactement pour le second* : ainsi dans les sis vers suivants (n° 573; B. Rom., III, 42) :
Au tens novel, — que cil oisel — sont hetié et gai, en un boschel — sanz pnslourel — pastore trouvai...
1. Bartach (_2i./. ron. Ph., 11, lac. ait.) $, signalé ao proTonçal des rers da once et quinie syllabea où on remftrqaerft aa taxe rraimeot ridicole de rimee intérieures :
quaa — donsB — plofin — hdïii -- paninii -- buuD — Ii vei il qui conlbrt
tSerivH d* Ginnt dini Hilà, p. ÎT8.|
NouB ne croyons pM légitime de TsttMher ces vers à cens que nona venons d'étudier; en eSet, bien que les deux premEera aieiit onze sylLabea, la coupe fondamentale kq 7 + 4 n'y est paa respectée, puisqae ta rime intérieure y atteint jusqu'à la neurième syllabe. Quant aux deax derniers, ils sont de dix-sept ayllabeii, et non de quinse, comme le dit Baitach, qui s'en était tenu sans doute an premier coaplet, lequel est altéré. Il n'est nallenent certain que BerTeri ait ronlu reproduire d'anciens types ; il n'y a 14 que de biiarres jenz de rimes où se complaisaient la Tirtuosité et le maurais goQt des tronbadonra de la décadence.
Noos derona ces renseignements à notre ami H. T. Qalîno
la mélodie du eecond vers ne répète pas celle du premierce qui arriverait probablement dans l'hypotèae de M. Gau, lier; mais la même phrase musicale va jusqu'au bout des trois premiers, et se répète pour les trois suivanls. Il en est de même dans les pièces 74, 574, 569, 580, ia39. 1377 '.
Mais nous n'expliquons de cette façon que la structure des trois premiers vers de la strophe couée, non celle de la Btropbe elle-même. Il semble, si l'on admet notre système, que l'on doive avoir des groupes non de six vers, mais de trois, reliés par une même rime à la troisième place. En effet, les longs vers primitifs (tétramètres ou autres) étaient souvent distribués en laisses monorimes; sf nous y introduisons des rimes intérieures, nous obtenons comme formule, non aab aab, mais aab ccb ddh, etc.
Cette supposition est en effet conffrmée par les faits : nous avons un nombre considérable de pièces latines, provençales et françaises qu'il n'y a aucune raison de couper de six en six vers, plutôt que de trois en trois ou de neuf en neuf, et dont la formule est précisément celle qui vient d'être écrite*. Mais, d'autre part, si la laisse de
t. Dans le a' iTG (a«b ccb, etc ) la mélodie dQ second ven reproduit celle du piemieT, et celle du troiiiÈme repioduit celle du second , avec nbaissement d'un ton ; mais ce n'est lA sans doute qu'un rafSneniciit poatërieni amené par l'Identité rythmiqae des trois pTemleri tctb — Dans certaines rhansons popul^rea modeniES construites sur ce ijthme, on retrouve ce parallélisme et cette quasi 'Identité da premier membre et du second, non senletnent dans la musique, mais dans les paroles ; la mélodie y étant identique, les paroles ont été entraînées par elle, et les deux petits vers se répètent mot pool mot :
3, Cette formait s'iipplique, pour ne citer que quelques exemples, nu Zœtaivndiii bachique publié pur Leroux de Ùacj {Vh. Hit,, I. xxxv), h la tenson ent:e Andric et Maicabrun, aox pièces de Marcabrun, de
longueur indéterminée est une forme strophigue très commune à l'époque ancienne, le couplet de deux vers n'est ni moins ancien, ni moins fréquent, et c'est sans doute de lui qtie la strophe de six vers bien déterminée a dû sortir, au même moment peut être que naissait, de la laisse monorime, l'autre forme plus libre en aab ccb ddb, etc. Ou bien celle-ci, si on admet qu^elle est seule primitive, a pu être amenée au type aab aab, etc., par ce penchant pour la symétrie, dû probablement à une influence du rythme des séquences où elle dominait absolument, qui se manifeste de très bonne heure dans la poésie en langue vulgaire, et auquel il faut rapporter l'habitude de distribuer deux par deux las couplets d'une pièce {coblas doblas).
Mais si, partant d'un vers de quinze (quatorze) syllabes dont le premier hémistiche est masculin, on divise cet hémistiche même en deux membres, ces deux membres ne pourront qu'être inégaux, comme nous l'avons déjà remarqué. Du jour où chacun d'eux fut considéré comme un vers distinct, on dut se préoccuper de les égaliser. On ne le pouvait sans détruire le rythme propre du vers de quinze syllabes; mais cette considération importait peu à des poètes qui avaient perdu le sentiment de l'origine des formes qu'ils employaient. Les uns, comme Pierre d'Auvergne (v. p. 370), donnèrent à chacun des petits vers trois syllabes ; mais comme cette coupe trochalgue était rare et peu en harmonie avec la nature de la langue, on leur en donna plus souvent quatre, et, pour compléter le parallélisme entre ces deux vers réunis et le suivant, on allongea celui-ci jusqu'à huit syllabes : on eut ainsi
Piem d'Aurergna, de Gairnut de Cabreini, de Qninut de CaUnean, de Peirs CHTâioal dont nous allons parler, et qai, ajant na caiactÈre plus didnctiqafl oa Mtirique encore que lyrique, pouTaient en eSet » modeler sur d«8 pièce* en laiaies moaorimea. Cf. en français ' n* ITi : aab ccb DODB; 993 : aab ccb ddb ccb + refrain.
le type que nous avons cité en premier lieu, et dont voici un autre exemple, qui est de Marcahrun (M. Oed.., 334) :
D'aisso lau Dieu
e s&nt And rien qu'om non es de mator aibir
qu'ieu suy, som cug,
6 non fas brug, 6 voirai vos lo perque dîr.
et qui est fréquente en provençal {Poésies relig.^ p. p. P. Meyer, Bibi. de i'Ec. des Ch., 1860, p. 484 ; Pierre d'Auvergne, Be m'es plazen; Guiraut de Cabreira et Guiraut de Calanson, Ensenhamens ; Peire Cardinal, Prezicator, etc.)
Peu à peu, on perdit tout à fait la notion de l'origine de cette strophe; la disposition des rimes en aab aab fut la seule règle maintenue, et on y introduisit toutes sortes de modifications dont nous allons énumêrer quelquesunes : nous choisirons surtout nos exemples dans la poésie française, plus riche que la poésie provençale en pièces seml-popuiaires; on en trouverait un grand nombre d'autres, auxquels nous avons rarement fait appel, dans les pièces religieuses (elles étalent souvent composées sur de vieux rythmes populaires) et dans les lais et descorts qui, visant à la variété sirophîque, avaient volontiers recours à des formes devenues rares dans tes autres genres*.
Les formes voisines du type primitif se rencontrent souvent.
En provençal :
Raimon, Ar (M. Ged., 3iâ) : i& 4a 8b 4a 4a8b (a fém., b maec). 3. Esiéve, Ogan : 3a 3a ûb 3a 3» &b (a fém., b masc). Id., L'autr-ier (fin du couplet) : 2a 3a 8b 2a 2a 8b (a tém.,
b DIQSC.)-
a diSérentes tnodificBtiooB en latin
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En français :
B. Rom., II, 58; III, âO; HI, ?1 : 4a 4a 6b 4a 4a 6b, etc. (a masc, b fém.) ; cf. I], 79, 4" couplet. Ibid., in, 42 :4a 4a 5b 4a 4a 5b, etc. (rimes masc. partout). 2015: 5a 5a 6b 5a5n6b (a masc, b fém,).
Mais elles ne sont pas les plus fréquentes ; ainsi tous les vers ont la même dimeaaion dans les pièces suivantes.
En provençal :
G. Riqulei', Ab plasen : nab aab, etc. (vers de 3, tous masc).
G. (le îieTgaed&R, Chanson: aab aab (vei-sdeG; afèm , bmasc).
Moioede Mo a taudon. Gaie ip ses : aaab naab (vers de 7; a masc, bfém.).
R. d'Orange, Compagno, et Marcoat, Menlre : aab aab (vers de7; a masc, bfem.).
Marcoat, Una ren : aab ccb ddb, etc. (vers de 7; a, c, d îéai., b masc).
G- Raynold et G. Magret. Magret puial : aaab aaab (vers de 7 ; a masc, b. fèm.).
Marcabrun, Emparait^ : aab aub (vers deS, tous masc.) >.
B. de Ventadour, Belt Monruvls : aab aab vers de 10, tons masc- )'.
B. RoM., II, 3, V. 5-10 : aab aab (vers dé .'j, a fém., b mase.). Ibid., 1, 37 : aab aab (vers de C, tous fém.). [bid., III, 39 : aab laab (vei-s de 0, tous masc).
Enân, on en arrive même à Faire les vers 3 et 6 plus court-t que les autres.
En provençal :
1. C« rythme se retroare dani P. d'Aorerj^ae, Cka»tarai, et le Ifoine de Uontaudon, Pat Paire.
2, Ca lythme sa retroaic dans lei pièces «uU^iatei i R. do Bora, En Bt'etBindita ; V. Vidal, Dri^nutit •nthr; Q. Riynolt, Çiutitt auj; P. de Is QitT.le, F^ral; Sordel, ÇuoitgitVu: P. Hilon, ilûii m'acett.
J. Eatéve ,Sim val be (milieu du couplet) : 5a 5a 3b 5a 5a 2b
{n masc., b. fém.).
B. de Born., Eu chan : 8a 8a 7b 8a 8a 7b (a masc, b. fém.)- Moine de Monlaudon, Manen* : tO» 10a 10a 7b 10a 10a 10a 7b
(a ransc., b fera.). (Cf. P. Cardinal, Bel m'es.)
En français :
TiA (inéd.), 5a 5a 3b 5a 5a 8b (rimes masc. partoul)' B. Rom., I, fi6 : 7a 7a 3b 7a 7a 3b, etc. {id.). Ibid., r, 28 : 7a 7a 5b 7a 7a 5b (riraes fém. partoul)- Ibid., Il, 39, et III. 47 : 7a 7a 5b 7a 7a5b (a masc, h fém.). Rom., Xfl], 5^ : 8n Sa 4b 8a 8a 4b (rimes irrcKulidrenient masc. et fém.).
Souvent on allongea chacun des membres de la sirophe :
B. Rom., I, .^1, V. 9-16 : 3a 3a 3a i\t 3a 3a 3a 2b (rimes mnsc. partout).
Ibid., II, 13 : aaab aaab (v. de 6 ; a masc, b fém.). (Cf. plus haut QaiCi pecs du Moine de Montaudon).
OU on la redouble, soit sur les mêmes rimes, soit sur des rimes différentes :
1165 : aab aab (ab ab) aab anb (verâ de 5 ; a fém., b masc.) .
B. Rom., 1, 35 : aab aab aab aab (a de 4 masc., b de 6 fâm.).
Ibid., 1, 63 : aab aab ucb ccb (id-).
695 (inéd., chanson rclig.) : aab aab ccb ccb (vers de 5; a et c masc, b fém.).
353 (inéd., chanson relig.) : aab aab ccb ccb (db) (a de 5, masc.; b de 3, masc.; c de 5, fém.; d de 4, masc.)*.
strophe en ab ab ab ab.
La strophe couée correspond donc k une strophe plus ancienne, latine ou romane, de deux longs vers réunis par
gue« dans Froitsnrt, Poitiei, édition Scheler,
deux rimes intérieures et la rime anale; celle que nous allons étudier provient d'uae strophe de quatre longs vers reliés ensemble par une seule rime intérieure et la rime finale.
Chacun des quatre groupes de deux petits vers qui la composent correspond à un long vers : c'est un fait incontestable et qui a été reconnu par tous ceux qui se sont occupés de la question'. Mais les deux vers que l'on crut reconnaître de bonne heure dans le tétramètre trochalque pouvaient être rattachés, soit entre eux, si le premier hémistiche de chaque vers rimait avec le second, soit aux deux petits vers formés par le tétramètre suivant, si l'on faisait rimer respectivement ensemble les premiers et les seconds hémistiche ; ainsi la coupe :
Paacalie feeti ganâium — mundi replet ambitum, cœlum, tellus, ac mafia — Iffîta promant carmina.
(Pierre Damien, xi« s. — Du Méril, 1, 97, note.)
devait aboutir à la strophe à rimes plates aahh, etc., qui a été assez souvent employée aussi dans les plus anciens textes lyriques, mais qui n'offre rien de bien intéressant à cause de son indétermination.
La seconde coupe :
Admiranda, sed favoris — digna diea oritw, celcbranda cunctie horis — vita sancti panditur.
(Ibid.) produisait naturellement la strophe en ab ab, etc.
La forme qui devait naître du tétramètre trochaïque ordinaire était une petite strophe composée d'un vers féminin de 7 (8) syllabes, et d'un vers masculin de 7 :
Âpparobit repentina — dies magna Domiol.
1. Dn Méril, Bariach et M, Suohier entre aatreti cepeadaat F. Wolt ne pnrlage pus cette opinion ; a II n'y a qne deux formes Btroph<qae«, dit-il, qui Boleat eorlies directement de la poésie popalnire, celle dee vers couAb et celle des vers léonint (A rimes plates), s {Webe- du Lait, p. 198, note 38- CE. Dn Méril, I, 97. note I.)
LA STHOPHB.
En fait, elle est très fréquente dans les textes les p ciens de la lyrique provençale et fninçaise :
Poa la foilla revirôla — que vei entrels cims cnzér.
(Mnrcabntn, M. Geri., i
Dolereusement cOménce — qui chanter veut de dolôi
{G. de Soignies, Scheler, II,
Dans les exemples qu'on en trouve, l'alternance df féminins et masculins n'est certainement pas due au h dans les pièces où le vers masculin est précédé de plu vers féminins, la syllabe atone est également en surn dans ceux-ci ; ainsi dans Guillaume IX :
Farai chansonetR nova aas que vent ni gel ni plova, ma domna m'aseai em prova eossi de quai guiza l'ani...*.
Cette forme strophique admit de très bonne heu vers d'une autre dimension : en effet, le moule m trouvé, il était naturel d'y faire entrer tous les vers 1 ceux de huit syllabes sont ceux qui y prirent pi plus fréquemment. Mais ii est clair que la formi
1. HËme disposition dans Mitrcabrun (_Per l'aura), CercnmOD ( finir et Amen). J. Ruilel (^in To ni»), B. de Venudour {Bel m'
2. On nouE verra eouvRot citer Q. de Soignies dans ces éludes sur lication : il n, en effet, reproduit ou imité sjstèmatjqueiiicnt dans b pièces, Bans nucune exception, des formes anciennes. Même ilieposît le même; S'iuw anuiri <,ibid.. II, 19); L'an que la tauont (II, 30); Um toine (JI, 68) ; dans Ouyul de Provins (□<> 21) ; Gace Brnié (n G. d'Kapinau (n" SOI) ; Anon., n" 1621, 981, 1149, elc. etc.
S. Piïce en aaabab la féminin, b maecutin).
Même disposition dans MnrcHbrnn, Dirai rot; B. de Ventadour, A qwratit, Aro nii rri, 4 tantôt. — En français, on iroavernit égatej très grand nombre d'exemples, l'ias tard, au contraire, certains poèt sèrent de rétablir l'équililire en ajoutant une syllabe au vers mascul le Breviari rl'Amor de Mntfré Krmengau (12S8), les vers masculins t^llabea et les férainine sept, ce qui prouve qne U disposition e (a fém., b masc,) présentnit bien à l'oreille deux vers inégaux, égaux, comme ils seraient pour nous niijourd'bui, ou, en d'autres que l'atone était encore tr&t peiceplible .dans ta prononciation ; < Uatfré Bnnengau fait quelquefois (lorter sur elle la rime, ce qui, sens, détruit celle-ci.
nous avons parlé plus haut a seule pu sortir directement du tétramètre*.
Celte paire de vers à rimes croisées, répétée quntre fois, forma le couplet dont nous parlons : c'est qu'en etfet, dans la poésie latine ryhtmique, vers la fin du xi« siècle, la strophe de quatre longs vers devint très fréquente et remplaça presque complètement celle de deux vers et surtout celle de trois. Il est très probable qu'il en était de même dans la poésie en langue vulgaire, car c'est surtout pour les formes strophiques qu'il y eut toujours entre elles beaucoup d'analogie : quatre longs vers pourvus d'une rime intérieure produisaient naturellement la strophe en ab ab ab ab; elle est donc plus récente que l.a forme en aab aab, issue du couplet de deux vers; c'est ce qui explique que nous en ayons conservé un plus grand nombre d'exemples.
Ces exemples se rencontrent surtout dans des pièces dont le caractère archaïque ou populaire ne peut être mis en doute, et dont plusieurs ont encore conservé le refrain. En français, par exemple, cette forme règne — abstraction faite de la dimension des vers — dont la plus ancienne de nos chansons de croisade (datée de 1148; P. Meyer, Rec, n* 39, à refrain), qui n'a probablement pas subi l'influence méridionale; dans plusieurs autres pièces IraiERut le même sujet (n" 886, h refrain; 21. à refrain}'; dans des chansons de femmes (n"' 19;i7, 498); dans (tes chansons satiriques (n"' 1866, 1655, îas, à refrain; 1171, à refrain) ou bachiques (n* 1298); dans des aubes (B. Rom., I, 38) et, avec des ndditious diverses, dans beaucoup de pastourelles (1681, ab ab ab ab ab ab aaa C; B. Rom., I, 41, à refrain; I, 49 : ab ab ab ab ce dd e^ ; lU 27 : ab ab ab ab ce dd ef
1. Lee formes composéee de reri de dlmenaiona lout t, (ait iii^nlea Mot fréquentes auui ; callei en Ta Ib Ta 4b ou 6a 4b Ga 4b_. a'cspllqnent facilement par an Tcn de oaie ou de dix i<7tlabes covp6 pnr une rime int^rleare i Ift sepliëmc ou à la f-iiième.
2. Dana dea cliansoiiB de croisade latinep, on troafe la etrnphc de quatre téCramëlres d'où celle-ci est sortie ({7. Bur., pp. 27, 29).
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FF ; III, 4 : ab ab ab ab cccb : III, 34 : ab ab ab ab ccb cb ; III, 40 : ab ab ab ab ab ab ; III, 43 : ab ab ab ab + refrain ; III, 44 : ab ab ab ab ab ab bb + refrain ; III, 4» : ab ab ab ab ab ab.
Elle est plus rare en provençal : elle n'y apparaît que plU3 ou moins modifiée ou allongée dans des pièces anciennes (Bernart de Ventadour, Pos mi, Lanquan vet; Cruill. de Cabestaing. Lo dous), dans des sirventés (P. Cardinal, M. Oed.. QTJ, 979, 1237, 1343; B. de Born, Ges nb; B. Sicait, Ab greu, etc.), dans des aubes ou des pièces semi-populaires (Uc de la Baialaria, Per graztr; Sordel, Aylas, e que). U n'en faut pas conclure que cette forme s'est surtout développée au nord, mais plutôt — ce que nous avons déjà remarqué souvent — que les formes populaires y ont été plus vivaces qu'au midi. Mais si le type le plus commun est celui de huit vers, le couplet de six vers également à rimes croisées (ab ab ab) se trouve quelquefois aussi, le plus souvent agrémenté de Ûoritures diverses. Si nous ne t'avons pas' étudié séparément, c'est que les textes ne nous permettent pas d'afûrmer qu'il a été fréquent dans la poésie populaire; mais il a du l'être, et sa rareté nous incrioe même à penser qu'il est plus ancien que celui de buit vers. Nous le rattachons naturellement au couplet de trois longs vers monorimes; or, ce couplet, si nous en jugeons d'après la poésie latine, est un peu plus ancien que celui de quatre vers; il est du moins très usité dans la poésie latine rythmique du xi* siècle, comme nous l'avons remarqué plus liant. Voici quelques exemples de la forme ab ab ab,
En provençal :
Rambaut d'Orange, Bscnutatz (chaque couplet est suivi de quelques lignes de prose).
Peire de la Caravana, D'tm sirventés.
Albertet, M. Ged., 779 (à refrain) et 782.
Uc de Saint-Cire, Una danseta (fioritures).
Guill. Figueira, D'un sirventés (fioritures).
En français :
— 181S (à refrain).
B. Rom., I, 42.
lOid., 1,68 (fioritures).
Quant à la forme en ab ab, issue de deux longs vers, elle ne se trouve pas isolément dans la poésie lyrique, mais elle forme, comme on le sait, la première partie de la moitié au moins des strophes courtoises.
En résumé, la poésie populaire, soit en latin, soit en roman, a dû posséder des strophes de deux, puis de trois, puis de quatre longs vers qui, divisés par une rime intérieure, ont produit les différentes formes dont nous venons de nous occuper.
Nous ne pouvons abandonner l'étude de ces formes sans faire observer qu'il y en a d'analogues ou d'identiques dans la poésie populaire moderne de l'Italie : leur examen nous amène précisément aux mêmes conclusions que les remarques qui précèdent, et nous permet même d'entrevoir un élat antérieur à celui que nous découvrait la poésie française.
M. D'Ancona (La poes. popol. ital., % IX, pp. 299-320) divise les formes de la chanson populaire italienne en trois groupes :
Les premières (ah ah ab ah) sont propres aux siramboitt de la Sicile et du sud de l'Ilalie.
Les secondes (ab ab, plus une addition ou i-tpresa variable, le plus souvent ab ab ce, ab ab ccdd, ah ah ahcc; on sait que celle dernière forme est celle de Voctave courtoise) sont propres aux rispetti toscans.
Les troisièmes (ab ab) appartiennent à l'Italie supérieure {viUottes frioulanes, par exemple)*.
q., e»t tria Hoa-
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Mais, ainsi que le remarquent MM. d'Ancona et Nigra, dans le rispetto toscan, les derniers vers répètent, tantôt une fois, tiintôt deux, selon ta longueur de la ripresa^ l'idée exprimée par les premiers et surtout par la fin du premier quatrain : cette habitude est si forte que les chanteurs ajoutent souvent de ces reprises à des strophes complètes par elles-mâmes; de sorte qu'en somme, le rispetto toscan se réduit à un quatrain, comme la vUlotte du Frioul. — Mais c'est, dit-on, de la Sicile que la poésie populaire s'est répandue dans le reste de l'Italie : faut-il admettre que le huitain sicilien est arrivé complet dans l'Italie centrale et septentrionale, et qu'il a élé amputé ici de quatre vers, là de deux? Cela est peu probable*: il est plus naturel de supposer que la forme primitive de la poésie sicilienne était le quatrain, qui est resté intact dans le Frioul, abrité par ses montagnes contre les influences extérieures, s'est allongé d'une rîpresa au centre, s'est redoublé au sud. Ce qui conûrme cette opinion, c'est qu'il arrive souvent que les strambotti siciliens sont très^ nettement divisibles en deux quatrains, dont le second parait adventice'.
En somme, là forme essentielle de la poésie populaire . italienne nous ferait remonter un peu plus haut que celles
1. M. D'Aocona (Jbld., p. SOT) remitrque de plaa qiie la coDtoiiDance
stone qal va iuB{D'&ii boQt du hoitaln sicilien d« dëpnsgo pae les quatre premiers rers dn rUpttto Coscbq : on s en Ëicilo pour U m8me pièce par ex, : nri, !rî, ari, îri, — ari, iri, aii, iri; —en Toscane are, ire, are , ire, — ato, apo, !□», iga : ce qui tend & prouver que cette pièce, quand elle n passé de Sicile eo Toecaoe, était réduite à un quatrain, et que les deux quatrains qui lu terminent ont étés njoutés in dé pend am ment l'un de
TeUe est lii théorie qui noua paraît de beaucoup la plus TralBemblable. Cependaai oq pourrait soutenir sans absurdité que la poésie sicilienne a directement emprunté sa Forme fondnmcntale à ta nôtre, qui a été, comme on le sait, très florissante en Sicile an Xlit* siècle. It semble bien dn moins qu'il j ait des pièces, françnises d'origine, qui se sont conserrées jusqu'à présent dans la poésie populaire du sud de l'Italie. La seule communauté du thème ne nous paraît pas pouvoir expliquer, par exemple, In ressemblance vraiment frappante qu'il 7 a entre des pièces françaises et proTençales qae nous aïons citées ailleurs (De 'nattratlbut, etc., III) at
„Googlc
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que nous avons rencontrées en France, et nons ramènerait, en fin de compte, à ce couplet de deux longs vers que nous Avons déjà retrouvé sous la stroplie couée, sous le premier quatrain de tant de couplets courtois, et qui a dû être une des formes primitives de la poésie populaire
Peut être cette forme n'est-elle pas elle-même primitive, et y en a-t-il eu une autre plus élémentaire encore : c'est un genre italien qui nous invite à le penser, celui du stomelto : il y a trois types de stomellt (D'A.acon&, ibid., 313) : l" aa; 2° aba (le premier vers a cinq syllabes, les deux autres dis); 3« aba (les trois vers sont de dix syllabes). Dans les deux derniers, les vers 2 et 3 sont ordinairement reliés par une consonnance atone. — C'est le second qui, selon M. Nigra, est le plus ancien ; là, le premier vers est ordinairement formé par un nom de fleur, sorte d'invocation qui est souvent sans rapport de sens avec le reste du morceau :
Fiore d'erbetla, Dove passate voi, donna ben fatta, Quellajsen chiama terra benedetta.
(Marcoaldi, p. 10, cité par Ive, p. 311.)
Selon M. Nigra, on aurait là le dernier vers d'une stropbe sapbique suivi des deux premiers de la strophe suivante; mais ce rapprochement n'a de valeur que pour les yeux; il nous parait tout à fait inadmissible que la stropbe
le coaplet luiTant recueilli à Bola (Culnbre). (la tezt« original est greo.] < Puinë-je «roir Ueoi meaures de blé — pour puaer le noir bi»er ; — ut pain je TOudrnîK «voir ane bonne vache — pour luire des crèmea et ilea fromsget; — et puis je loudriiia avoir un bon cochon — ponr fuira da Urd et du anindoui; —et puis je voudrais avoir une jeune fille belle comme la Inné ~ ponr me teoir compagnie le aoir. » (ilocus oritiqMf, IS66, II, 301.) 11 est vrai, et c'est notre opinion, qae la poésie Imoçaise a pa lainer an sud de l'Italie quelques scjctï, sani imposer m forme t la poiBle populaire de ce pays.
siiphique, même devenue rythmique, ait pénétré dans les couches populaires ; et, alors même, son unité eût été trop sensible pour qu'on pût avoir l'idée de former un tout de deux morceaux tronqués. Selon M. Schuchardt {Riiomell und Terzîne, p. 16), ce serait un quatrain dont le dernier vers serait tombé. Mais alors comment expliquer que le premier vers soit plus court que les autres, et que ceux-ci soient réunis entre eus, à défaut de rime, par une consonnance atone? Nous pensons que le premier vers est une addition postérieure : en effet, il n'a pas de rapport de sens avec les deux autres, et un grand nombre de pièces ne le possèdent pas. La pièce devait se composer originairement de deux vers issus d'un long vers rythmique, qui ne rimaient pas, et que l'on s'était borné à rattacher par une consonnance atone. Puis, quand la rime fut devenue un élément indispensable du vers, on ajouta l'invocation du début pour satisfaire k cette exigence '. Il ne faut pas nous objecter qu'en Espagne, par exemple, certaines pièces se rencontrent à la fois sous les deux formes, et que la même pensée, la même image a produit d'un côté un quatrain, de l'autre un tercet. On ne peut en conclure avec certitude, ni que le tercet est une abréviation du quatrain, ni le quatrain un développement du tercet, tellement toute celte poésie est peu susceptible de chronologie ; la matière en est aussi éminemment malléable, et on peut sans effort la resserrer en deux ou trois vers ou l'étendre en quatre : il est tout naturel que, les deux moules existant concurremment, des chanteurs qiy n'avaient gardé d'un'morceau que l'idée générale, l'aient fait entrer dans l'un ou dans i autre. Les exemples modernes ne peuvent donc rien prouver ni pour ni contre' aucune des théories proposées.
Si la nôtre est juste, il aurait doue existé en latin vulgaire de très courtes pièces composées en réalité d'un
aeul vers. Quelque étrange que puisse paraître cette idée, elle n'est pas insoutenable ; ces sortes de poésies, invocations amoureuses ou traits satiriques, sont de celles qui sont improvisées, par exemple, dans ces tournois poétiques dont nous avons parlé, et qui ne peuvent l'être facilement qu'en se renfermant dans de très étroites limites; il peut se faire que celte forme, assez analogue k celle des distiques grecs, soit une des plus anciennes do la poésie populaire romane : on la retrouve, en effet, très bien conservée dans la Galice, dont la poésie populaire est très archaïque*; dans toute l'Espagne même, le petit couplet de trois vers en aba (fistrtbUlo) qui s'attache souvent au quatrain, mais qui en est en réalité distinct*, n'est autre chose que le stomello italien, sauf que les vers en sont plus courts, ce qui serait un argument de plus en faveur de notre théorie.
Les deux autres formes qui nous restent à examiner (aaa BB et aab ab) trouveront plus naturellement leur explication dans les pages suivantes.
SI
Leur destination.
A. la différence des genres qui ont été étudiés au début de cet ouvrage, ceux que nous allons passer en revue sont caractérisés, non par leur sujet, mais par les Termes de versification qui y sont employées. Cependant, il n'est pas absolument exact de les appeler genres à formes fixes, car si leur forme est devenue invariable, il est probable qu'elle ne l'avait pas toujours été. Le trait dislinctif de ces genres est plutôt qu'ils étaient destinés à accompagner la danse; l'aube, la pastourelle, etc., bien que faites pour être chantées avec un accompagnement musical, se fussent mal prêtées à cet emploi; au contraire, c'était primitivement la destination de toute cette lyrique populaire dont nous avons essayé plus haut de reconstituer les thèmes, et dont nous allons tenter maintenant de retrouver les formes principales.
Tout d'abord, cette destination est incontestable; son souvenir reste marqué dans le nom même d'un grand nombre de genres poétiques français, allemands, espagnols ■ ou même romans, c'est-à-dire remontant à la période
I. V. Du Méril, 1, 96, note
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du latin vulgaire; en effet, les divertissements purement populaires ne durent pas être grandement influencés par les cliangements sociaux qui se produisirent au commencement du moyen Age ; ils gardèrent le caraclère traditionnel qu'ils avalent sans doute depuis longtemps déjà. Dans le peuple, à défaut d'inslrumenls, c'étaient les voix accompagnées de battements de mains ou de pieds qui réglaient les mouvements des danseurs :
CusLalidumque choris vario modula mi iie plauait tlarminibiis, canois, pollice, voce, pede.
(Sid. Apollinaire, I, 9.) Femin%Kjue choros, inde plaudendo, coibponebant.
((^eibniU, fier. Si-unaw. script., 1, 63. — Textes cilcB par Du Méril, I, 95, note.)
Les refrains dont nous avons longuement parlé faisaient partie de ces chansons de danse; ils sont qualifiés, nous l'avons déjà dit, < de chansons de carole, rondets, rondets de carole •. Une foule de débuts, évidemment traditionnels, font allusion à la danse
C'ext la jus c'on dit es prés, jeu et bal i sont criés.
(B. Rom., II, 80. — Cf. ibid., II, 83; II, 44, p.a78;etJtfo(., II, œ.) C'est lit jus c'on dist enmi le pré.
Gieus et baus i a levé.
[Mot.,U,75.) Dansés, bêle Marion, i& n'aim je riens se vos non.
(B.Bom., 111,11.) Je ne m'en puis conforter por juer ni por baller.
(No 1669, Arcft , XlAl, 259; n» 2035 ma., XLII, 263.) Or uharolea je menrai, ma très douce amie, aval tes prés. {Mot., II, 89.) Bêle, quar balez et je vos en prl et je vos ferai le vireali.
(Ch. a« Saint-aaiet.) 1
LB6 âENBES A FORHB FIXE. 389
Maine je, maine je bien la daoae a Ift guise de Normandie f
(Rom., X. 533.)
C'est surtout au printemps, comme il est naturel, que ces danses avaient lieu; les fêtes de mai étaient célébrées à peu près dans toutes les parties de la France (v, plus haut, p. 89); elles existaient en Atlerat^ïne {v. Zeitsch., f. a. A., XXIX, 907), et gardèrent fort tard en Italie une vogue extraordinaire (D'Ancona, La poes. pop., pp. 35-41), Les clercs qui ont composé les Carmîna Burana ne manquent pas, quand ils décrivent le printemps, de mentionner les danses qu'il ramène, et dont elles sont, pour eux, l'un des plus vifs attraits : ils célèbrent le mots de mai, non seulement parce qu'il fait éclore les fleurs et chanter les oiseanx, mais parce qu'il permet de contempler des essaims de jeunes filles qui s'ébattent sur le gazon en chantant des airs nouveaux :
Ecce flores aut lUia,
et vîrginum dantngmlna
aummo deonim carniiDA.
(G. Biir., p. 195.)
Ludunl super ^^mina virgines decorœ quarum nova carmins duici Bonant ore.
{Ibid., p. 191.)
Ces poésies célébraient certainement le mois où. renaît la nature :
Compagnon, or don chanter en l'onor de ninil
(B. Rom., aiO; V. plus haut, p. 88, noie 3.)
nombre de texte» se TRpportant i une curieuse coutnroe qui raJatatl «ntrefoii
en Bretagne : Isa DouTcllei mariées deraient ncquUler un drt<it d» irii/ntur d'une espèce toute perticalièro : il leur était enjoin', sons peine d'nee wnende qui pouTeit nllcr jqhjq'A foiihuIs sons, r)e venir, ft un jour détermina, ekanter et damer une Qu pUiEiËnra chaneonH deriint. Icnr Feifcnear.
M. Decombe ne nons indique pas la liate des textes qu'il cite ; l\» paraisseni
être des zv, xvi'etxvii» siècles.
.yGoOgIc
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Dana ces fêtes, dans ces jeux sous l'ormel. non seulement on chantait des chansons, mais on en composait : le roman de OuiUaume de Dôle fait mention d'une danse
que firent puceles de France
a l'ormel devant Tremilli
ou l'en a maint bon plet basti.
(B. Rom., p. 379.)
C'est probablement de ces pièces purement populaires que la description du printemps a passé dans les chansons courtoises, dont elle est devenue, comme on le sait le début à peu près invariable, et où elle a dû diminuer de plus en plus d'importance; on sait que Thibaut de Champagne' et beaucoup d'autres faisaient fi de cette banale entrée en matière; elle tenait, au contraire, une grande place dans les chansons des plus anciens poètes : le biographe d'un troubadour contemporain de Marcabrun, Pierre de Valéria, dit de lui, avec un dédain qui indique le changement accompli dans la mode : • Fetz vers tais com hom fazia adoncs, de paubra valor, de foillas e de flors e de cans e de auselhs * (R., V, 333). La description des saisons diverses tient encore beaucoup de place dans Marcabrun, chez qui elle revêt un style bizarre et tourmenté par lequel l'auteur essayait peut-être de renouveler la matière.
A l'origine, la danse, dédaignée sans doute par les hommes, était, comme t'indiquent plusieurs des citations précédentes, un divertinsement exclusivement féminin : c'est ce qui nous explique que les premières chansons de danse aient été composées par des femmes; nous avons tu quelles traces cette habitude a laissées. Mais si les hommes ne participaient point aux danses, ils y assistaient et les regardaient avec intérêt : dans les poèmes et les romans,
l. H* BU ; TuM, p. 80. Cf. plus haut, p. 369.
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c'est souTent par la g^ûce que les jeunes filles y déploient qu'elles inspirent l'amour'.
Bientôt la haute société emprunta au peuple ce divertissemeat ; maiB vers le commencement du xii* siècle, elle aussi le réservait encore aux femmes : dans la description que fait Wace des noces d'Artus, les femmes carolent pendant que les hommes behourdent'. Ce ne fut que quand les mœurs furent devenues moins austères que les caroles réunirent les deux sexes : c'est ainsi que les choses se passent dans les romans du commencement du xm* siècle '.
Soui un cbulel q'ea ipelc Biuder
Cf. 1» piècB portugaiee citée plus liaut, p. 164. — DfttiB Ovi de ]VantfUil les a pacelea > qui doivent Être le prix du combat earotent devant les cheTsIiers poQT les animar A bien faire :
La pucel«t o^rdaiil qui les corpi oat Isgien :
Il kijolc eomiDsiicheDtqus les corpi ont legitn;... (ite)
AjrglinliiiB la gimlt en «Blorce «ui btl.
(Edition P. Heycr (Ane. Poila). t. 1430, Ull iq.)
Enfin le poème delà Clef à' Amour, imité d'Ovide, recommande aux jeunes filles qui veulent ne taire aimer de bien chanter, de Bavoir a caroler et dan* Bel avec de petite pas EimpleB et QoiicliatantB >. (G. Paris. La peiiie an moyen âge. p. 199.)
Cf. J, Bret«x, V
ig pr«Dl chicuna • » cnnipiigoa,
3. Il en était de même dans la vie. Dans le récit d'un tournoi qui ei & Joigny, probablement un peu avant IISO, le biographe de Onillau Maréchal a. nous représente les dames carolant avec les chevaliers a d'une chanson qne chanlait le UarécUnl n (Rom., XI, S7). Dans le rom Châtelain de Cvvey, la dame de fni<^l
Le chant destiné à accompagner la danse était évidemment réparti en couplets chantés par un personnage (ou peut-être par plusieurs) et en refrains repris en chœur. Ce fait est mentionné rarement dans les descriptions de caroles que nous possédons'; il n'est pas douteux cependant, car il est attesté par plusieurs textes : dans le Roman de la Violette (p. ^iS), Gérart chante, et tous en chantant répondent :
Enst va qui bien aime, enni va.
Dans le roman du Châtelain de Coucy (éd. Crapelet, p. 128), une dame ayant chanté un rondet, l'auteur ajoute ;
A ceste chanson hautement chantèrent luit et respondirent.
Si, la plupart du temps, l'auteur se borne à citer le refrain d'une chanson, c'est que ce refrain était la partie essentielle de la pièce, et qu'il était inutile d'expliquer ce que tout le monde savait, c'est-À-dire qu'elle se composait aussi d'autre chose. Un prédicateur du commencement du xui" siècle, Jacques de Vilry, noua fait bien comprendre, par une comparaison plus originale que délicate, comment les choses se passaient : parlant des femmes qui conduisent les danses, il nous dit^qu'elles portent au cou la clochette du diable, qui les suit des yeux; c'est ainsi que, dans un troupeau, la vache qui porte au cou une clochette renseigne le berger sur l'endroit où se trouvent ses compagnes. Ailleurs, il compare les gens qui chantent des chansons de danse au chapelain qui chante le verset, et aux clercs qui lui répondent*.
' En Allemagne, les choses se passent de même, et Ton
1. Elles ont été réaniei par Wolf, op. cit., p. 186. Ajonter Senart U NvvbI 2946-96,
2. Cesdeax textes on été c\tèt pnr M. P. Me;er, dans une de ses leçons du
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sait' que la plupart des danses y venaient île France. Nithart parle à chaque instant du Vorsinger et du Vortanzer (ces deux personnages se confondent peut-être) qui dirigeaient les danses (Bartsch. Lied., XXV, 405, 449 ; éd. Haupt, p. 6'^, T. 21), et particulièrement les danses populaires. t Que les Voretanzer se taisent, dit-il, et vous serez tous priés de commencer une danse courtoise au violon . (Lied., XXV, 437.)
Ces cbansoDS de danse étaient éminemment dramatiques : elles l'étaient d'abord par leurs façons brusques et vives de mettre en scène des personnages, et la suppression presque complète de la narration au profit du dialogue; elles l'étaient plus encore par la manière dont elles étaient chantées, on pourrait presque dire jouées, et dont leur caractère littéraire n'est qu'une conséquence : ces répliques échangées entre le chœur et le soliste constituaient de véritahles drames. C'est de divertissements analogues à nos fêtes de mai qu'est sortie la comédie en Grèce; elles n'ont pas produit chez nous de théâtre proprement dit (et encore il n'est pas sûr que le Jew de la Feuillée ne s'y rattache pas), parce que le théAfre existait déjà sous une forme plus complète et plus grandiose, mais il y avait là véritablement des germes dramatiques. La^balada bien connue • Â l'entrada del tems clar > est en quelque sorte le livret d'uu petit opéra-comique fort gracieux : à l'entrée du temps clair, nous dit-elle, la joie renatt et la reine convoque jusqu'à la mer danseuses et danseurs... Mais, d'autre part, arrive un personnage qui vient assombrir leur galté, le roi, qui est proprement cet 1 empêcheur de danser en rond > dont la langue théâtrale a conservé le souvenir, à ce que nous a dit bien souvent M. Sarcey. Heureusement, la reine n'a de lui aucun souci, et il y a là un > léger bachelier * qui saura bien la consoler des ennuis que lui cause son vieux mari. Et chacun des couplets est suivi des cris de la bande joyeuse qui repousse loin d'elle les < jaloux >.
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Une foule de refrains nous indiquent que l'action, ici esquissée, élait souvent jouée en réalité ; comme dans nos rondes enfantines de la Belle Marjolaine et du Chevalier du Ouet, qui doivent reproduire assez exactement ces anciennes danses, les assistants se partageaint en deux groupes', et il y avait sans doute des échanges de l'un à l'autre. Dans l'un des deux camps, règne l'allégresse : c'est celui des amoureux; ils éloignent d'eux avec mépris ceux qui ne sont pas dignes de partager leurs plaisirs, ceux qui n'aiment pas ou n'ont pas de belles amies :
Tralèa vos la, qui n'aniés mie par amors.
(Mol., 1, 171.) Tuit cj] qui simt énamourât vignent donçar, li autre non.
(UoL. 1,151.) Voi t'an lai, qui n'aimme mie, voi t'an lai.
(Moi., 11,25.) N'en nostre compaignie ne soit nus s'il n'est amans.
(Ren. le Nwel, 6904.) Hounis soit ki blaamera la vie que nous menons.
(Ren. le Novel, 7029, 7078.) Dehail ait ki d'amer ne baiera el ki ne se renvoisera I
(B. Rom., I, 71.)
On s'exhorte à braver ces ennuyeux qui veulent attrister la vie en condamnant t'amour, et à ne pas les imiter ; on essaie d'exciter leurs regrets :
Faites joie, meneis joie mal^rrei la vileinne gent.
{Mot., II, 12.) Vilaine gent, vos ne les senlés mie, les doz maus que je sent. (Mol., I, Ti, et Jubinal, N. R. II, 237.)
1 n est donc fort posaibls que lea couplets nient aouTent été cIuidUr, non par un seul personnige, mnis pnr lout dd groupe, et qua tes OTolea n'aient poa été Bculemeut des danaea en rond, maii aueai dea daoMa i flgnret. Il sersit bien ttonniuit, en effet, que le mojen ftge n'eût pu su donner quelque variété k un dirertisBemeut Huquel il s'eat Ilvrt avec tant de pawion.
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Esgardés quel vie nous menons, vous qui n'amés mie.
(Ken. le Novel, 6964.)
Certes, or n'flst-il vie que d'amer, que que nus die.
(Ibid.) Vous le lairrez, vilain, le baler, le jouer, maie nous ne le lai- [rons mie.
(G. Paris, Chr. Legouais, p. 27.) Prendés ee garçon, raeté»le en prison, couart le trovai.
(Rm. le Nooel, 7012.) Jone dame ki n'aime, Dies l'a bien obllée.
(Condé, 290.)
Nus n'a joie s'il n'aime par amors.
{Ren. le Nooel, 23S2.)
On leur interdit de porter les emblèmes de la joie :
S) que nus n'en port chapiau de flors s'il n'aime.
(Mot., r, 194.)
Ceux qu'on a ainsi honnis s'efforcent de prouver qu'ils ne le méritent pas :
G'i doit bien aler et bien caroler, car j'ai bele amie.
(B. Rom., II, 89.)
Ils sont alors admis dans la ronde, et ce sont des cris enistes :
Or de l'espringuier, je me renvoiserai,
{3£ol., I, 199.) Espringuiez et balez liement Vos qui amés par amors leaument,
(Ck. de StGilles, et n» 1367. Inéd.)
On accompagne les différentes Agures de paroles qui y sont appropriées; c'est évidemment quand un danseur prenait sa danseuse par la main qu'il chantait des vers comme ceux-ci ;
Tout ainsi vait qui ainmet jolietement.
(Us. d'Oef., Bail., 79.) Je tieng par la main m'amie, s'en vois plus mignotement.
(Mol., 1, 23, et a. Paris, Chr. Legouais, p. 28.)
Dex, ensi va qui aime, enei va.
(«o/.,n, 58. et Viol.,p.3&.) Ensi doit entrer en vile qui amors maine.
iRen. le Novel, 1666.) Aifisl vu qui Bmoi's maine.
(Lai d'ArittoCe, v. 456.) Ensi va bêla dame a son ami.
(B. Rom., I, 36.) Nus ne doit lés le bois aler, sani su compaignete.
(/6id.,I,W.) J'an moins par les dois m'amie, s'en vols plus mignotement.
{Ibid., II. ■;?.> Par chi va la mignolise, par chi ou je vois.
(Adan de la Haie, dans Ane. Th. fr., p. fô.) Avec lele compaignie doit l'en bien joie mener.
(ften. It Novel, 6727.) Je la tieng par le doy celé que amer doi '.
(G. Paris, Chr. Legouais, p. 27.)
Nous ne pouvons savoir au juste quelle était ta valeur poétique des textes qui accompa^RBi^nt ces divertissements; mais s'ils étaient un peu maigres ou monotones, n'y avait-il pas là une poésie en action qui vaut bien celle des vers? Celle-ci est toujours, quoi qu'on dise, la propriété de quelqu'un, de celui qui a disposé les mots dans un certain ordre, et qui, par cela même, a fait œuvre personnelle : qu'y a-t-il au contraire de plus impersonnel, de plus anonyme, de plus spontané que ces tableaux rustiques dessinés par les altiludes de ceux qui les forment, que ces Qgures réglées par le sentiment estbé-
1. Il est poeiible que Ira uns des refrninB éctiKugés nit pn fticililcr Im OODfidencesou coa^erMtions anioureuaes; Il éUit facile d'utiMser le refrain qae l'on chantait pour fnire entendre «es Benliments, à peu prâ' comme dani In le^on de musique du Barhifr du SivilU. No'is liaons dnDi la tmduction d'Orids récommsat étudiée par M. O. ^aris {C'A. Legmalt, p. SI, noie 3) ; a Pour le didlr du aonlu dit l'amaat ea sa chançon en regretant :
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tique de ceux qui y participent? Ces jeunes âllen aux loagues tresses," ces jeunes garçons couronnés de fleurs dont les groupes s'entrelacent aux premiers rayons du soleil de mai, qui chantent le réveil de la nature, la puissance de l'amour, et s'abandonnent à la joie de vivre, n'est-ce pas là en quelque sorte de la poésie vivante et agissante? Un philosophe remarquerait sans doute ici que la danse, aussi bien que la littérature, est l'image du caractère d'un peuple. Si le menuet de nos pères a la grâce un peu maniérée qui était à la mode il y a cent cinquante ans, n'y a-t'il pas, dans ces rondes naïves et gracieuses du moyen âge, l'image d'un monde tout jeune, dont les abandons mêmes ont un air d'innocence et de candeur qui nous charme?
Formes primitives de ta chanson à danser. Origine de la strophe en aaab ab.
Essayons de déterminer maintenant les différentes formes de la chanson à danser, et de montrer leurs modifications et complications successives.
La forme la plus simple et la plus ancienne de toutes était composée de couplets que chantait un soliste et que suivait un refrain repris par le chœur. C'est cette forme que nous présentent 1 es chansons d'histoire, qui étaient sans doute faites pour accompagner les danses des femmes aussi bien que pour égayer leurs travaux : le couplet y est de trois, quatre ou cinq vers sur une même assonance, et ces différentes dimensions correspondent probablement à des époques différentes '. Quand ai/ refrain, il a pu se
1. Noai «ion» Aé]k remarqué que le coaplel ilea dena vers devait Stre le pluB snoieii de (ont, et qu'il avitit dû biontOt céder le pas à celui de tooU;
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composer à l'origine d'onomatopées ou de syllabes imitant le son d'un instrument de musique'; mais dans les chansons d'histoire, il est formé tantôt d'une simple exclamation :
E Raynauz amis!
(B. Rom., 1, 1.)
tantôt d'une phrase formant un vers :
ou de deux vers rimant ensemble :
Or orrez ja cornent la bêle Aiglantine esploita.
{Ibid.,1,2.)
Ainsi se trouvait constituée la forme en aaa B ou aaa BB*.
Mais on eut de bonne heure l'idée de rattacher le re* train au couplet par la rime : pour cela, on enleva au refrain son premier vers rimant avec le second, et on le &t rimer avec le couplet : le chœur était ainsi averti du moment où son rôle allait commencer (aaab B) * :
Tera le commencement àa xil' aitele, dune I» poMe latine, les couplets de trois vers non pouTTua de refrain se font raree et sont bab! tacitement leniplacés par ceoi de quatre. MaÎB tes couplets aiiivia de refreina «ont pina BouTent de trois rers que de quatre, sans doute parce qu'il v avait li une forme traditionnelle qui s'impOBsit. V. par exemple les places d'Hilaire, disciple d'Abélard (ifiïarii vertvi et Ittdi, p.p. ChampoUion-Figeac, Paris, 1S3S; la Smcilatio Laxari et l'Hittoria lit Danirï TfpTa$e*taiUa ont été réimprimées par Du Uâril, Originel latines d» tKiâtre madenu, Paris, 1B49, pp. 225, 211). Conpteta de trois vers -f refrain, Mil. vwnu, pp 26, 27, 36, 61 ; coupleu de quatre vers 4- refrain, ibid ., pp. 11, 41.
1. Par ex. B, Rim , 1, !JS. t)es sortes de refrains ne m troureut pins guère que dans les pattoarellea.
2. Cf., outre les romsnces, où la longueur du couplet varie, B. Rom., II, 32. — Dans la cbansou de ÛuUlaume IX : Pv de rhantar (uab), le rersrefrun a fsit place à un vers ordinaire, mais qui se rapproche d'an refrain ea ce qu'il est sur {a même rime dans toute ta pièce.
' ~~ ' d'AndreIroi, aaabbb B (^ 60).
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Kant U vilains vai(D)l a marcbiet, il n'i vait pas por berguignier, mais por aa feme a asgaitier, ke Quns ne li forvoie.
Au cuer les ai les jolis mais, cornent en çuariroie*r {B. nom.,!, 25.)
Un perfectionnement de cette forme consiste à couper le refrain en deux parties qui riment respectivement avec les premiers et le dernier vers du couplet (aaab AB) :
Je ne li ai rieaz meafait {corr. James je ne U forûs) De riens ne li ai mesdit fors c'acoUoir mon amin
soulette.
Por coi me bail mes maris,
taise tte ?
(B. Eom., J, 23.)
Si tes deux vers-refraios étaient remplacés par deux vers ordinaires, on aurait ici la forme strophique dont nous avons plus haut différé l'explication, celle en aaab ab. — Bartsch {Jarhb., XH, 3) y voit le couplet monorime de quatre vem suivi d'un refrain de deux vers (aaaa BB), qui, par l'intercalation d'une rime du refrain k la quatrième place, se aérait transformé en aaab ab. Mais on ne peut ainsi jongler avec les rimes, et il faudrait donner quelque raison de cette transposition. Cette tliéorie n'explique pas non plus une particularité très remarquable, à savoir que les vers en b sont ordinairement plus courts que les autres*.
Voici comment elle nous parait devoir être expliquée.
Comme nous venons de le dire, les deux derniers vers
1. Le refrain pent être plus nettement compoeé de deux vers rimant ensemble et se rsttAchsnt an couplet de la même façoo : aaab BB (B. Bem., II, 18; cf. II, 61, â2). Cependant, dans ce cas, le refrain, formant lui-tnême un tont, n'ett pae ominaivement rattaché au couplet par la rime.
BiempleB
BiL ttTtvt, p. se : 8a 8a 8a 4b Sa 4b.
Qaill. IX, Vn vert faral ; Farai un vert d» dreit i Ra vezem : ^ Bt, i^ tb (rimai maso.). — MarcabrnD, Famt ni mortaldatt : 7a 7a 7a 3b 7a &b
(ab) tiennent la place d'un refrain; à l'origine, cV'sl-àdire h l'époque du tétramëtre ou de ses dérivations immédiates, ce refrain devait se composer d'un long vers, égal sans doute à ceux du couplet: si ce rerraîn était rattaché au couplet par lii rime, on avait la forme anab B, en vers de douze sylJîtbes, par exemple. Puis, les vers courts remplacèrent dans la poésie lyrique les longs vers, et !e refrain seul, à cause de son caractère traditionnel, dut rester ce qu'il était: on eut alors 8a 8a 8a 8b 12B, ou, si l'on considérait te refrain comme composé de deux vers : 8a 8a 8a 8b 8C 4B. Mais, pour qu'il y eût concordance parfaite entre la dimension des derniers vers aussi bien que dans leurs rimes, on raccourcit le quatrième vers, et l'on eut ainsi : 8a 8a 8a 4b 8C 46, ou 8ii 8a 8a 4b 8A 4B, ou en&D, en remplaçant par des vers ordinaires les vers-refrains : 8a'8a8a4b 8a 4b>.
(n fâm., b nuuc.; la qnfttiiéme vtrt, composa d'nn aenl mot, torme nne lorte (ts rsfrala intérieur).
B. nom., I, TS ; 7b 7ii Ta 6b Ta 6b (rimes maar.).
D I, 99 : Sa Sa 8a 4b 8n 4b, etc. (rimas mascj. • II, 60 : Sa Sa Ba 6b Sa Te (a mnsc., b fém.; refrain). 1TG3, Q. de Boisntes : (abab) Ta Ta 3b Ta 3b (a fém,, b maaci.). 1. Dans les pièces dont les conplets EOQt ponriDs de refraina, on trouve souvent indifféremment le< deux formes Hxab AB et aaab CB; ainsi dana B. Som., I, 2S, on trouve un couplet de la première sorte (cité plas haut) et
Et c'y B* n'i kit dunlr
lalMtlIe t
Cf. HU. vert., 2T, On évitait ainsi de constmire tonte la pièce sur les mêmes rimes, ce qnî eût été nécessaire m on eût fait rimer les vers du couplet avec le premier dn refrain ; seutp, les tctb 4 et 6 conaerraient la même rime. Ce qui est plus biiarre, c'est que cette mSme forme aaab cb se aoit conservée daos des piècea où le nfrain a été remplacé par des vers ordinaires, changeant A chaque couplet, et où il efit été trèt facile pu eonséqnent de faire rimer les troii premiers vers et ie cinquième i il en est ainsi dans une pièce des C, Svrana (p. 167) et daDS nne autre ds Qnillaume IX ({M twri farai), bien que presque tous lea conpleta ; soient en aaabab. Cf. encore Ouillaume IX, Ab la dtmçor .- 8a Sa 8b gc 8b [cj (rimes masc.), et UarcabruD, Smtdadier .- 8a 6a 8a 8a 6b 4o 6b [a] (a maso., b tém.).
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Ce couplet admit bientôt, lui aussi, plusieurs modifications, dans le détail desquelles nous ne voulons pas entrer ici ' ; il nous suffit d'avoir indiqué son origine.
Mais dans la chnnson à danser proprement dite, il n'en est point comme dans la strophe dont il vient d'être question : le refrain y subsiste toujours, et n'est jamais remplacé par deux veis ordinaires. Sa forme la plus babiluelle était donc un couplet monorime suivi d'un refrain qui y était rattaché d'une façon quelconque : le nombre des couplets était indéterminé. Cette forme reçut par la suite plusieurs modifications : les deux plus anciennes furent !a ballette et le rondet '.
g III La Ballette.
La plus importante innovation de la ballette fut de régler le nombre des couplets, qu'elle réduisit à trois; elle ne s'en tint pas non plus aux strophes monorimes.
1. EIIei consistent surtout à augmentet le nombra des vers od à TéUblir entre eux l'égalité : Ex. :
OnilUtiaie IX : Farai ehanieiuta : aaab sb (t. de 7 b.; & Mm., b ina«c.) » Ben votll ! aiuuib ab (a de S s., b de 1 ; limee msio.)
UarobruD : Auatx et L'antrùr a Viâiida : aaab ab (t. de B ; r, maw.)
» L'autritrjoit'vna ; aaab nab (v. de 7 ; a fém., b masc.)
n A lafontana : aaab aac (t. de 7 j r. maa:.)
t Dirai tos tcnri : 7a 7a 7a 3b 7a 7b (a fém., b maao.)
B. Bem., II, 2fi : 5a 6a fib 7a 5b (oab) (a fém., b masc.}
R 11,28 :aab ab (n de 8 ; b de 6 ; a maeo., b fém.)
I II, e? : 6a 6a 6a 6a 6a Gb 7a 5b <n fém., b masc.)
in, I : aab ab (a) (yen de 7 j a maec., b fém.)
2. Les formes rtntdtt et roitdtl (ou plus tard ntn/Jeau) ne sont évidemment que deax Taiiantei do mËme mot qui ont dfl coexister dèa l'époque la plus aDcleoDe ; cepeudaiit comme nous arous beeoio d'un sseei grand nombre de termes pour dénommer des TBriéiés du mima genre que l 'onomastique du moyen flge ne distingaait pas, aoos emploierons les mots rondtt, rondel, r imitait dans trois sens difiéreols.
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qui parurent sans doute moootODes : elle emprunta aux chansons leurs formes savantes, et St suivre les couplets d'un refrain, qu'elle y rattacha ordinairement en allongeant ceux-ci d'un vers ayant la même rime que le refrain tout entier ou que l'un de ses vers :
Er. :
7a 7b 7a 7b "/b 5c 5C 50 (r. masc, ; ms. d'Oxford, Bail. 1). 7a 7b 7a 7b 7b 7o 3C7G (a fém., b. maac.; iftid.,?). abab aba ACA. (vers de 7 s. ; a fém., b maac. ; ibid., 11).
On voit par les deux premiers exemples qu'on ne s'astreint pas à donner la môme dimension aux derniers vers du couplet et au refrain, ce qui serait évidemment plus routier; la liaison du couplet et du refrain se fait au contraire d'une manière très libre ' .
Quant au refrain, il est certain qu'il était répété à la an de chaque couplet : la nature du genre l'exige; peu importe que cette répétition ait rarement lieu dans les manuscrits : on sait que les scribes étaient économes de parchemin. Les manuscrits qui nous ont conservé des ballettes placent ordinairement le refrain en tète de la pièce (sans doute parce qu'il était en réalité chanté, et repris en cbœur au début); puis il le répètent souvent intégralement à la fin du dernier couplet, et ils en répètent même quelquefois les premiers mots à la Qn du premier et du second couplet; du reste, le dernier vers du couplet^ destiné à rimer avec le refrain, indique bien que celui-ci devait être répété.
La ballette a existé en Provence sous le nom de balada
1. Bnr treate ballcttes (iBéditeB) du ma. d'Oxford (1-S6 ; uoiu ne oomptont pas les □•• 6, 16, 21. 21, 32, qui ont été publiées par M. P. Ueyer, Aroh. det Mitt., 2* série. III, IV, V} cette correBpondnnce ne se Uonve que dans neuf eu ; loiiiB comme cinq de cee neut pièces bodI tout entièrei en vers égaux, il ne reste qoe qunlie cas sur trente où apparaisM l'intenUoii de
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(B. Chresl., 245, 4, 19; S46; 5)', mais i! ne nous en est resté en réalité que deux spécimens : l'un est la fameuse ronde A l'entrada, où les règles ne sont même pas très rigoureusement appliquées (7a 7a 7a 7a 6b 7C 6C 8C ; 5 couplets); l'autre (B. Chrest.^ 246) est d'une facture assez compliquée (5a 5a 5b 7a 5b 7a 7a 5b lOB ; 3 couplets). Pour ces deux exemples, le refrain ne précède pas la pièce dans les manuscrits; mais cela ne prouve nullement qu'il n'ait pas dû être chanté au début.
Cette forme de la ballette a eu beaucoup de succès à l'étranger : les trois quarts des pièces portugaises du recueil du Vatican, tant les cbansons purement courtoises que les pièces semi-populaires, sont des ballettes assez librement traitées*.
C'est elle aussi qu'a employée la lyrique semi -populaire de l'Italie de la un du xiii* au xv» siècle : seulement le
1. n eat BBsez curieux que les denx pièces qni portent ce nom ne cojent pas proprement des bnlletlea (elles appanienncnt à Ib THrifté dont nous alloDB parler) et qu'uoe Téritabic ballette soit appelée danta {l. cit., 24B). — C^Bt probablemeat le mot de balada qui n pnssé an nord «ous la forme balUtt!, ce qui indiquerait qne le genre eit né an and ; le mot proyençal a été dn moins connu an nord, car une pièce de l'artéaien Hubert Kaukesel {Un chant notrl, H. Litt., XXlll, GIG) eat intitulée barade {lie) et répond do reste purfaîtement & la délinitioo du genre (anat> CCB ; n de 10 eyllnbes, b, B, C, de 6). Dans le Jm da Pèhnn (De Cou»sem,, p. 418), il ett dit qu'Adan de la Haie avait composé des haladea ; mais on en cite une qui n'est autre qu'un refrain, ce qui prouve que c'est de rendit' qu'il s'agiesalt. Le mot balada, ou balade, est donu on terme asseï large qui, au ia\à\, désignait le genre de la chanson à danser, et non l'une de ses variétés. Au contraire, le mot ballette nu nord désigne une forme très déterminée.
2. Le refrain est Bonvent tout à fait indépendant du texte, comme dans la forme française la plus ancienne (abba UC. n°* 2, 3, 4, etc.; exemples très DOmbrenz). Les vers du refrain sont aourent de mSme mesure que les derniers ûa couplet, mais il n'y a \k aucune recherche, et cela résulte simplement de ce que, l« plus souTent, tous les vers sont égauz : en effet, on trouve aussi des formes telles qne abbik C (10? ; vers de 10 S7II.. sauf le dernier qui est de 6), abba CCCB (136 ; les quatre premiers vers de H sjll., les quatre autres de G). Kons insiMons sur ce point, pnrc« qu'on pourrait être tenté de faire rentrer les pièces portugaises dans la variété du genre dont il va Mre question. Lenr nature propre n'est pas indiSérenta i. déterminer, car alla indique qu'elles ont dû Etre imitées de la poésie fran<;aise du nord, qui a surtout cultivé la ballette vers le milieu du Xlll* siècle (c'est de cette époque qoe paraissent dater celles du manuscrit d'Ozford, sur leËquelles aucune élude critique n'a encore été faite).
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nombre des couplets n'est pas iioiité ; le refrain ne correspond presque jamais exactement à la fin du couplet; il n'y correspond pas du moins par les rimes, dont une seule l'y rattache, et ce n'est que peu k peu qu'on s'astreignit à donner à ses vers la même dimension qu'aux derniers du couplet'. La dénomination française elle-même a passé les A-lpes. Ces pièces reçoivent souvent les noms de bcUlata, ballatetta , ballatina , cansonetta ballatella * (Carducci, pp. 211, 213. 215, 319, 922 et passîm). Il n'est pas douteux que, comme en France, te refrain n'y ait été répété après chaque couplet*; en effet, on ne cessera de le répéter que quand on aura pincé à la fin du couplet quelques vers ou quelques mots qui en tiendront manifestement lieu, ce qui ne se fait jamais ici ; plusieurs pièces sont encore suivies des premiers mots du refrain (Card., p. 196), et il est probable qu'ailleurs ces mots n'ont disparu que par la négligence des premiers éditeurs. Enfin, voici deux passages
Cardnccl, Omtil. et Bail., p. G3 : ISa 13a 6b SO SC 6B
— - p. 64 ; 6ft 10b 6ft 10b 6» lOb lOo
4ccd lOB 10D,
— — P' 6'i ■ 10& 10a 10a 7b 10c loa
— — p. 66 : 10a lOn 10a 10b SB lOB.
— — p. TS : 7a 7n 4b lOB 10c
— — p. S9 : Bbab «bbd ED. Yen de 10 b. 1383.
Débat entre deux commèrM.
— — p, 42 : naab BB. Ten de IS 1. 1283.
Les oommères ivroptea.
— — p. 48 : Bbab abbo DCDC. Ter* de 7 b. 128S.
Débat entre une fllle et n mère.
— — p 33 : lOa 10b 6b lOo 10a lOd 6d 10a
10e lOE 10( lOG 10F 10F (ballette bistor., 1316).
— — p. 52 : 12a 12a 12a 6b 6C SC 6B
(Oui. Magl. atroa., zv* s.).
— — p. B4 : 6a 10b fia 10b fia 10b 10c 4c
6d 10£ lOD {ibiS.).
— — p. 84 : lOa 6b 10c lOa 6b 10c 10c
lOd 6d 10e lOE lûF 6F lOB {Citto de Pittoie).
2. Il 7 ft pent-Stre. dans ce dernier ternie, l'inSuence de nos < cbamoDi baladée» » doat nonB parlerons plna loin.
3. NonH faiBon* cette obserration parce qu'il eemble, à la diipoeition tjpograpbiqae que H. CnrduccI a adoptée, qu'il soit d'an aTia eotuâêiK.
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qui nous paraissent le démontrer clairement : dans une < canzonnetta ballatella • (Gard., p. 21â), Sacchetti nous dit:
Donne e pulzellette avanti
Cantan dolce senzii fallo;
£ non fanno inlervallo,
Chè, come l'una ha canlato
L'allra ha tosto incomincialo...
Dans une autre pièce {ibid , 310), le même poète suppose que les danseurs gui l'entourent sont divers animaux, et il engage chacun d'eux à pousser le cri qui lui est propre :
Ballatte forte, e alto le man »ù; Se c'è il gallo, canti eu eu ricA, E ae c'è l'oca, dica pur co co, etc..
Il est évident qu'à cette invitation, les danseurs répondaient en poussant le cri qu'on leur demandait, et qui remplaçait ici le refrain. — Il y a du reste une raison qui pourrait dispenser de toutes les autres, c'est que ces pièces étaient réellement faites pour la danse; le refrain y était donc inséparable de chaque couplet.
En somme, ces pièces italiennes se relient, du moins par leur forme, aux ballottes françaises des xii* et xiu' siècles. Celles-ci elles-mêmes se rattachent directement à la poésie populaire et sont une modification à peine sensible de l'une de ses formes préférées, qui est très usitée eucore aujourd'hui, celle qui consiste à faire suivre le couplet d'un refrain chanté par le chœur :
Là haut, deesuB ces roohettea, J'entends le haotboia Jouer, El voue autr', jeunes fiUettea, Qui allez au bal danser, Ailes, allez, tenez vous dreiles, Prenez gard' de n' pas tomber.
(Bujeaud. I.IW.)
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En intercalant au contraire ce refrain dans ie corps du couplet, on forme le rondet
S IV Le rondet^.
Le rondet, tel que le pratique le xiv* siècle, se compose : 1» de deux vera refrains; 2* d'un vers; 3» du premieF vers-refrain; 4" de deux vers; 5» des deux vers-refraîns. Il compte donc en tout huit vers :
SOLISTE
puit CHŒURS : Hareu. H maus d'amer
M'ochlst !
SOLISTE : Il me fait désirer,
CHŒUn : Hareu, li maus d'amer;
SOLISTE : Par un doucli regarder
Me priât.
CHŒUR : Hareu, limaus d'amer
M'ochisl ».
(Adan de la Haie, édit. de Gouseem,, p. 311.)
C'est en somme la forme de la ballette, légèrement modifiée parla substitution d'un vers-refrain à un autre à la deuxième place : (A.B) aA ab AB ',
1. Nous n'avona pa connalMr en temp« utile U âisaerUtloD da H. t^nhl, l/rUertHirhuits^n Hier di» Rimâtatir und VirelaU, KcBDigaberg, 1887,
2. Nous donnouB dèj m »in tenant, poar plaa de commodité, ces indicatlODB qui seront justifiées plnn tard.
S. Comme on le Toit, le rondet est identique au triolet, ainei nommé peatétre pHrce que le même rera y revient trois fois.
4. Dèa la première moitié du zii* siècle, il existait des pièces où le tefrun, AD lieu d'être placé à la fia du couplet, s'y intercalait :
'"SÎ/ÎTài,'' r^DD «lel hic femitits.
Bail frert, ptrdu vni al.
[Hilarii vtrtut, f. IK.) Le texte s'y partagenit donc à peu près également entre le soliste et le
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On admet ordinairement que la naissance du rondet n'est guère antérieure au xiv* siècle, époque à laquelle noua le voyous surtout cultivé. Nous avons déjà remarqué qu'il remonte beaucoup plus haut, et que, dès la fin du xii° siècle, il jouissait d'une grande vogue. En effet, tous nos refrains ne sont que des fragments de rondets. La seule innovation du xiv» siècle consista à réduire cette forme à un seul couplet, que l'on fit précéder du refrain, lequel, à l'origine, n'était chanté qu'au début de la pièce, d'abord par un soliste, qui en indiquait ainsi le motif et la mélodie, ensuite par le chœur. Les couplets cités dans Guillaume de Dâle, avons-nous dit (v. plus haut, p. 112). si on les fait précéder du refrain qui les suit, deviennent identiques au rondet ' tel qu'il fut cultivé, sous le nom de rondel, par E. Deschamps, par exemple, qui, en restant fidèle à la forme ancienne, s'impose de nouvelles et puériles difficultés :
Qrant foleur fait qui sa marie Et fist gui premiers maria.
Mariez ont chipre mairie, Qrant foleur fait qui se marie.
Je croy, par la Vierge Marie, Foie est fennne qui mari a.
Granl foleur fait qui se marie.
Et ftst qui premiers maria.
{Rondeau équivoque. Ed. de la Société des Anciens Textes, t. V, p. 140.)
et par Christine de Pisan, qui ordinairement ne répète à la fin de la pif^ce que le premier des deux vers-refrains :
1. U. Héron {Œtmrei de Henri d'Andeli, etc., Pariï, 18S1}, dans une élude critiqae d'une det cbnnsonB insérées danit le Lai â'Ariitote, ac tronrant ■mené par une modificalioD très légère et très nslurelle d'un des textes de cette chanson, A lai donner 1k forme d'an rondet régnlier, se refuse potirtimt t le faire : a Cette djaposilion, dit-il, me sembie dae au copiste plutôt qu'à l'auteur , je ne connais pas en effet d'exemple ausei nticien tie mtide'. > Ces ■empales étaieet excessifs : noiu sTona tu que, non seulement il existe encore plusieurs rondets aussi anciens, mais qu'il en avait existé ene qusntltâ innombrable.
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Je vota Jouer.
Au boia Je vois.
Pour nois Trouver Je voii-
(Ed. de la Soc. det A. T., 1, 185.)
Gomme nous l'avons moatré, cette forme était spécialement destinée à accompagner la danse : elle s'y prêtait admirablement., en faisant au soliste et au chœur (ou parfois à deux choeurs distincts) une part égale; du reste, elle avait dû naître de ce besoin, vivement ressenti surtout dans les danses à ligures, où chaque groupe devait régler par le chant ses évolutions.
Il ne faut pas douter en effet que les différentes parties du rondet aient été distribuées comme nous venons de l'indi* quer. Nous avons cité déjà des textes prouvant que tous les assistants prenaient au chant une part active. Nous allons en citer un autre, fort précieux eu ce qu'il nous explique de la façon la plus claire comment étaient exécutées en Italie, au XIV* siècle , des pièces tout à fait analogues à nos roudels > : a On forme d'abord un cercle * où les hommes et les dames alternent également; celui qui règle la danse commence en chantant :
L'acqua corre alla borrana Et l'uva ë nella vigaa...
Ces deux vers sont répétés sur le même air par toutes les personnes qui composent la danse ; le chef quitte sa place, va vers la dame qui est à sa droite, et, la prenant
1. Oe texte, aicnnlé p» M. D'AacoDa {La paet. pop , p. 40), D'eat, à \». Tèrité, qne de 1562 j mais In d^nse qae l'nuteat ; dâcrit remontât beauconp plus faaut, et BocCKCe non* dit que, de son temp» déjà, elle éUit popnlmira. (V. Cnrdiicci, ep. oit., p. 60).
2. Cf. J. Bretez, T. 8097 : ii Ainsi s'en Tont/flûaiif U îor. »
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par la main gauche, lui fait quitter sa plaça en ctiantant sur te même air :
Et mio padre mi vuol gran bene.
Et datemî qneata flglia.
Il retourne avec elle où il était d'abord, la met à sa gauche, el tout le monde répète :
L'acquB corre, etc..
Il en fait autant jusqu'à ce qu'il ait mis toutes les dames à sa gauche {in modo che l'ultima è quellache gli resta da mon manca corne prima), et ainsi toutes les dames se trouvent d'un côté et les hommes de l'autre. • L'auteur explique ensuite comment chacun des hommes va se replacer successivement entra deux dames; mais peu importe ici. Le morceau devait donc être chanté comme suit :
SOLISTE, L'acqua corre alla borrana
puis CHŒtIR : Et l'uva è nelta vigna. SOLISTE : Et mio padre mi vuol gran beoe.
Et datemî quenta flglia.
CJIŒ0R : L'acqua corre alla borrana
Bt l'uva è nella vigna.
On voit que c'est sur le môme principe que reposent nos roudets : ils intercalent seulement à la troisième place un vers de plus, que chanta le soliste et auquel correspond un vers-refrain chanté par le chœur. On voit aussi, par l'exemple qui précède, que le refrain entier, qu'il soit ou non transcrit dans les manuscrits, était, au déhut de la pièce (mais non évidemment au déhut de chaque couplet), chanté par le soliste, puis repris par le chœur. De plus, les paroles nouvelles chantées par le soliste étaient sur le même air que le refrain; ce dernier point paraît assuré même pour nos pièces du xiii* siècle : à priori, il semblait
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bien que la parfaits correspondance du nombre des syllabes eût son origine dans l'identité de la mélodie; mais la preuve nous est fournie par les oianiiscrita des œuvres d'Adan de la Haie ; dans ses rondeaux, les refrains seuls sont notés : mais, dans quelques-uns, le copiste, pour achever de remplir la ligne, a écrit les premiers mots du premier vers du texte, ainsi que les notes qui y correspondent; or, ces notes reproduisent Les premières du premier vers-refrain*. La forme parfaitement régulière du rondet serait donc aAab AR, et les rimes du refrain régleraient celles du couplet (comme dans l'exemple cité plus haut, p. lia). C'étaient là de lourdes entraves auxquelles on chercha de boune heure à échapper : ou les rendit du moins plus légères, grtlce à quelques dérogations aux règles strictes du genre. D'abord, on ne s'astreignit pa^ à faire rimer le premier vers du refrain avec ceux du couplet qui l'entouraient; on revint ainsi à peu près à l'ancienne forme aaab CE ; mais, comme c'était le premier vers du refrain qui devait être répété à la deuxième place, on arrivait à la forme aCab CE, qui enlevait à la strophe son caractère primitif; on se permit donc de plus d'altérer le premier vers du refrain devenu le second du couplet, pour le faire rimer avec le précédent et le suivant; ainsi, au lieu de s'accommoder les rimes du couplet, il s'accommodait luimôme à ces rimes. Ces deux licences sont réunies dans le rondet suivant :
[En tion Deul Robins en maine
Bêle Jfartefe.'] C'est la jus desoz l'ohve.
Robins en maine sa mie.
I. Kd. Ue CoDBfcm., pp. 217,224, 330. Chaque rondeau a trois mélodies j o'e»t «ana doute qu'Adui les avsit; deetinés à être chantée Bimnltanément pftr pluideura Toiz : on wit qu'il est ua des créateurs de l'art harmoniqui: au mojen ftgo (V. De Coassem., Introd., p. lxiv). — Noua Bonmettone toIddtlen notre tbéurie aux historiens de In mosique, en les priant île la contrOler par lu textet ; nous Bommes nons-ruËme trop Étraugec aux questions mnsioslea pool oaer rien «fflrmer.
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La fontaine i sort secie
desouz t'olivete.
En non Deu.' Robins en maine
Bêle Marieie !
(B. Rom,, II, 116.)
Dans l'exemple ci-deasous, les deux vers-refrains sont complètement isolés du couplet par la rime; aussi le premier doit-il se modifier pour y rentrer :
Diex .' Trop demeure, quant vendra ?
Sa demeurée m'ocirra .' Bon jor ait hui por cui le dis.
IHexf Trop demeure mes ami* :
Mais il est et gays et jolia, S'aurai a'araour quand lui plaira.
Diea> l Trop demeure, quant vendra f Sa demeurée m'ocirra ' .'
(Zeiisch. f. rom. Ph., X, 460 sq.) *
On alla même quelquefois, pour plus de commodité, jusqu'à introduire à la seconde place un refrain nouveau n'ayant aucun rapport avec celui de la Sn de la pièce :
Da même dans le Lai d'AriitoU, t. 297 (Méoo, III
El gltiolii duaui J'ii Or la vai. la vol, La Mt blonde, or It
Les nombreaBeB Tariantes de ce rondet (p. p. U. F. AagaatiD : ^raeAliehe UnUrntohmng Uber dU Wrrlu Henri d' Aadelii, Harburg, IS86. Atug,, n*44, p. 6) noua montrent combien on en nsaic librement avec les Tera dei refrains ponr les accommoder an conplet (ce qni explique qu'il n'en eat preaqne BDOnn qui ne noua soit parrenu sous différentes formes; V. les llatett de M. Rajoand, notes). Tel est le but commun de tontes les modiScatfons qu'on a fait snbir à ce petit texte.
2. MSme licence dans B. Jti/m., I, 22 ; ce texte, mal imprimé par Bartech, est un réritable rondet, en tête duquel le scribe a même répété le reErain. — U. Siengel, l'éditeur da texte cit<^ pins haut, veut remplacer les vers t et 7 par te vers 4, comme l'exigent, dit-il, les vers 3 et 6, c'est-à-dire qoe les rimes en ii du couplet devraient régler celle du premier Tcrs du refrfùn. On voit qne cette correction ne serait pas heureuse. — On trouvera dans le mbne article nn autre rondet tout k fait régulier : Almi doit entrer m ctia, etc.
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Main ee leva bêle Aeliz, Dormex, jaloua, ge vot en pri, Blau se para, miex se vesti
desoz le raim.
liignotetnenl la voi venir
ceU que faim.
(B. Rom., II, 82; cf. Il, 83, 84.)
Les poètes provençaux, pour échapper aux mêmes difScultés, traitèrent le rondet avec plus d'indépendance encore, et peut-être plus d'intelligence, mais aboutirent à lui faire perdre quelque chose de son caractère propre. Ils font rimer ensemble les deux vers du refrain, qui forment ainsi un tout' ; le premier de ceux-ci, que l'on insère dans le couplet, reste tel qu'il est, et ne rime pas par conséquent avec ceux qui l'entourent; on se borne à donner au dernier vers du couplet la rime du refrain. De plus, tous les vers sont égaux, de sorte que la correspondance, quant au nombre des 8yllat)e8, entre la fin du couplet et le refrain, a lieu nécessairement. C'est en effet au rondet ainsi modifié qu'il faut ramener trois pièces publiées par Bartsch {Chrest., 343-5) et dont la structure ne nous parait pas avoir été bien comprise par l'éditeur. Voici aous quelle forme se présente dans le manuscrit le refrain et le premier couplet de'l'une d'elles :
Ifamw m'eslera ben e genl s'ieu ma dona vis plus savent.
Balada faz ab coindet son — d'amor qu'a ma bêla dona randon, quai* ai estât tan tonjamenl.
Bartsch a tort de penser qu'il faut répéter le refrain complet après le premier vers ; il ne faut répéter que le premier vers, qui doit correspondre au vers unique qui vient d'être chanté par le soliste. Ne doutons pas non plus qae
Cf. pins haut : SUm trop dennre, etc
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le refrain ait dû être répété après chaque couplet : à quoi sert cette rime en ent, sinon à correspondre à celles du refrain? De plua, deux vers du soliste, sans cela, resteraient isolés. — Il font donc écrire cette pièce comme nous avons écrit plus haut les rondets français *.
Le couplet peut avoir quatre vers au lieu de trois : on répète alors le premier vers du refrain après le premier et le second du couplet : il suf&t du reste de suivre les indications très précises du manuscrit; nous imprimons le texte suivant tel qu'il s'y trouve, eu plaçant simplement eotre crochets les parties qui doivent être supléées :
SOLISTE, Coindela sut, si cum n'ai greu cossire
puis CHŒUR : Per mon maril que non am ni detire. SOLISTE L Qu'ieu beus dirui per que soi nisBi druea,
CHŒUR : Coindela sui [ii cum n'ni greu cosji're].
SOLISTE : Quar pauca sou, joveueta e toea,
CJIŒUR : Coindela sui [si cum n'ai greu cosaire].
SOLISTE : Ë degr'aver marit don fos jojosa
Ab cui toB teins pogues joguar e rire. CHŒUR : Coindela sui [si cum n'ai greu cossire
Per mon maril que non am ni d«zire\.
(BarUcb, Prov. Lesebuch, ElberfeW, 1885, p. 108. Cf. Chretl.,^. 245.)
Voici enSn une pièce complète, où nous comblons de même les lacunes laissées par le manuscrit :
Qanl legilos er fora, bels ami Vene{i\ vas a mi.
Balada cointa e Raia, qanl lo gilos er fora, faz, cui pes De cui plaia, qant lo gilos [er fora],
1. Kenoai étoanona pas d'aitlenrf qu'elle aoit intitulée hatada ; on AT^t le Mntiment de U parante très proche de 1b Mett« et du rondet, qnl étalent également des cbnaaona à danger. Le mot de rondet ert, en provençal, plai moderne; les actenri de« Lty» diteot [J, 040} : n Alqa conieiiN a fai redondels en noitn lengua, losquala soiia hom far en frances. » lia vealent parler «ang doaCe d'ane forme de rondet pins récente et différente (V. plm loin). Tonte cette terminologie a été fort mal fixée joiqn'an ZT* ii6cla>
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pel dolz cunt qe tn'ap&iu, qu» audi aeir e de malin.
Qant logilos [cr fàt-a, bels ami ■rene[t] vos a mC].
Amie, a'eu vos ténia, gant lo gilo» [er forà\, dinz m» chambra garnia, qant lo gilos [er fora], de joi vos baisaria, qar n'amii ben dir l'autre di.
Qanl lo gilot [er fora, bels ami Venels] V03 a mi].
Sel gelos mi menaça qant lo gtlos [er fora], (le baaion ni de maza, qanl lo gilos [er fora ], del batre ei sel Sazn, (|'UB «fi mon cor nos cnmbi.
Qant lo gilos [er fora, bels ami, Venels] vos a mi].
i^eilsch. f. rom. Ph., IV, 503.)
Quelles que soient les diverses modifications apportées au rondet, sa caractéristique, sa raisoa d'être, pour ainsi dire, est de répartir exactement le texte entre le soliste et les choristes. Le besoin auquel il répondait avait dû se faire sentir aussi dans la poésie populaire, quand elle s'appliquait à des danses un peu animées : 11 y était satisfait par une forme strophique très voisine de celle du rondet, et qui en est certainement l'origine ; en voici un exemple :
Je m'suis levé de bon matin, W'eîi avis que je vole, Colin, Pour cueillir rose et romarin.
M'est avis que je vole (bis), Colin, Sur la maison de d'Nieole.
(Bujeaud, 1, 78.)
loi, comme dans le rondet, une partie du refrain vient a'intercaler dans le couplet. Mais il arrive presque toujours
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dans cette forme, que le refrain soit plus long que le vers qui le précède, c'est-à-dire que la part du ctiœur soit plus considérable que celle du soliste : le rondet s'est borné à rétablir l'équilibre en allongeant la part du soliste d'un petit vers placé après le troisième, et qui, presque toujours, a gardé le caractère d'une addition faite après coup.
Dans le rondet, comme dans la forme populaire qui en esl l'origine, à chaque phrase poétique prononcée par le soliste en correspond donc une autre prononcée par le chœur (qu'elles soient parfaitement ou imparfaitement égales, peu importe). Dans les chansons actuelles comme dans le rondet, ces deux phrases diffèrent'. Mais il est probable qu'à l'origine il n'en était pas ainsi et que le rondet n'a fait qu'appliquer rigoureusement le principe qui nous paraît être le fondement même de la poésie populaire, celui du parallélisme^, ici poursuivi entre les paroles et la mélodie attribuées à un chœur d'une part, et de l'autre A un soliste (ou à un autre chœur). Voici comment nous
1. Elles diffèrent pnr le texte ut U masiqne dan» les chnnsoDs modernes, par le texte Bculement. doub &-1-il eemblé, dutts les rondeta. — n j a de curieDaes chanBons islandaiwa (xvi> et xvil* Biéctea) qui reproduisent d'une manièrG frappante ia forme de aoa rondet^, en les allongeant d'nn Teri (1° un Tere suirï du premier rers du refrnic; 2° un nouveau vers lam dn amiie des deux derajeri reri
Bian qu'elle leê aipergt,
Cttt leplaiiir de$ numkaadt, DfipDii qiMrmlejoiira ; lit histirent Itt ontltt aux ndfl.
ni j restèrent si lougtempi Que U t.im gigat l'*quip«ge, lU aavlgufnl tir la mir.
Bien qu'eitt Us asperge-
{lUiliuiBt, 11, I7«.) S. Fant-it mppeler que le pamIlélUme e»t la loi de plusieurs ver^iticatioiis orientais, et qu'il reste quelque chose de cette loi dans la poésie populaire
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nous représenterions volontiers les phases par lesquelles a dû passer la poésie populaire : d'abord le soliste et le chœur auraient prononcé les mAmea paroles sur la même mélodie ; ensuite ces paroles et cette mélodie auraient été différenciées par les dernières syllabes et les dernières notes; enfin la loi du parallélisme aurait été de plus en plus né^igée, et des paroles différentes auraient été chantées, tantôt sur des airs identiques (sauf pent-étre le final), comme dans l'ancien rondet, tantôt sur des airs différents, comme dans beaucoup de chansons modernes '. Ces diverses étapes ont laissé assez de traces dans les littératures poplilaires pour y être parfaitement reconnaisHables.
Ainsi le parrallélisine parfait pour les paroles et pour la mélodie, entre le solo et le ctiœur, se trouve encore dans quelque chansons françaises :
SOLO : J'ai un navire fi Gouéron CHŒUR : {Parole» et mélodie identiques.) SOLO ; Pour emporter Marion.
CHŒUR : (Pai-oiei et mélodie identiques.] »
(DBcombe, p. 177, et airn» 52.)
1. Ici, do Ktte, le parallAlleme est ordîiuÙTement éUbli, non pins entre le premier ven du texte et le refrain, qai lont chuitéa tous deux par te wltste, mais entre nn certain nombre de notes cbanltea d'abonl par le aoliite, puis par le ohcsat, et accompsgnant tantfit une partie dn texte, et tantôt no refrain déponmi de sens; ainii une chanson gasconne se cbaole de la manière «Divante :
CiicDii : (ParotcÊ tl mélodie Idetillqua.)
SoLiiTt : A uo visillard me nul donoer, lira, lire, miriniir, tin, —tin, tin, luriaier.
Cuniiii : Tira, lira, nurinler, lire. — lira, lira. n«rid«r.
(filadt, Àrm.,r. vu.) Il faudrait, ponr pr^iser tocs ces points, faire dee mélodies populaires nne mimitieate âlade que notre sujet ne comporte pas et qui serait «ctoellement au-deiEns de nos forces; elle ne pourra du reste être «ériensement entreprise que do joor où les collectenra de piàcca populaires donneront des rensei^emcnts pticis enr la fsçon dont el)e« sont ex&ntées. -■ Empremonsnous d'ajouter que nons ne présentons toutes ces théories que comme des hypothèses dont le principe noiis piiratt dii^e d'Stre pris en congldéralion, m^s qui appelleraient une foule de TériflcatioDs de détail.
2. Ce couplet estanivi d'un refrain dont les denx vers se chantent ^ale* ment ant ano seule mélodie.
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Les indications qui précèdent sont données p»r l'éditeur; nous supposons que c'est de la même façon que se chante la pièce suivante :
[SOLISTE] Catherine se promène le long de son jardin, [CHŒUR] (Paroles cl mélodie identiques.) [SOLISTE] Le long de son jsrdin, sur le bord de l'Ile, fCHŒUR] Le long de son jardin, sur le bord de l'eau (mél.idenC), Prés du ruisseau.
Le parallélisme des vers, différenciés seulement par les syllabes Snales (et probablement des mélodies différenciées par les notes finales^, existe dans l'ancienne poésie portugaise, où chaque phrase prononcée par un chœur trouve immédiatement son écho dans la même phrase, terminée par un autre mot, prononcée par l'autre chœur' :
Levanlou s'a velida s — e vay lavar camysas. Levuntou s'a louçana — e vay lavar delgadas.
C'est probablement à la poésie populaire de leur pays, très archaïque en bien des points, que les poètes portugais empruntaient ce système : il se retrouve, observé très rigoureusement, dans des pièces asturiennes signalées par F. Wolf d"après M. Quadrado, et dans les mwnetras galiciennes étudiées par Milà y Fontanals. ,
Voici un exemple des premières : ^
jAy Juana, cuerpo guarido!
|Ay Juana, cuerpo galano!
l Dondc le deJHR a tu buen amigo?
jDonde le dejas a tu buen amado?
1. Co «ont en efEet deux cliceard qni se riipODiileiil, et non un aoline et an chcenr; dods le savons positirenieiit pu les rubriques de piâce» p«rei1teH iiuértes dans les tenTiBs de Oil Vicenle (I. L p SS).
2. Soas supprimoDe le retrnin qui e'inlercftlait entre les deox hémiatiches ici comme dans outre rondet, nvec lequel ces piicei ont la plus grande' ana-
Muerto le dejo a'ia orilladel rio.
Dejole niuerto & ta orilLa det vado, etc. ^
(Woir, Studien, p. 739.)
Le parallélisme est moins strictement observé dans la muneira, « forme, sinon exclusive, au moins caractéristique du peuple galicien, et qui s'accommode k l'instrument musical favori de ce peuple. • Elle se compose de quatre vers (de dix syllabes), dont les premiers hémistiches seuls sont identiques deux ô deux :
Cando te veJto n-a beira do rio, Quoda o meu corpo tembrando de (rio.
Cando te vexo d'o monte n'allura, A todo 0 mon corpo Ile da calentura *.
{Rom., VI, 50 et ^.)
Ce trait n'est évidemment pas propre à la poésie populaire espagnole et portugaise, qui est simplement en cela plus archaïque que les autres. Il se retrouve chez nous dans quelques formules et la plupart de nos refrains, qui, lorsqu'ils sont répétés, le sont avec une légère variante :
Point de couvent je ne veux, ma mare, Point de couvent je ne veux, maman I
(RoUand, I, 55.)
1. On voit qoe le* denx rlmet sont ordinairement en i et a (éminina; c'est là on Unit knclen et qui ne trouTe déJK dana la plaport Am piAcea da chaa- «onnier du Vatican. 11 «'explique par la tiëa gratida taoilitâ à trooTcr dea rimes de ce genre : il suffit pour cela d'ectrelacer des imparfaita on daa participes pawAs de deux conjugaisoni dififérentea (Tenta, llegaba: qoerta boMaba; pedidn, velada, ibid.).
2. Milà dit que le mot patHeira déaigne ji la fois l'air et la stcopbe qui s'y applique, que toute strophe peut s'adapter à cet air, cependant qu'il y a une (orme atrophique qui s'y accommode epâcialemeot, et qui est celle dont noua aTona donné la déQnitlon. Mais toas les exemples qu'il cite sont loin de justifier cette définition : 11 ; a Ift ÊTidemment les derniers restigee d'an genre en train de disparaître. Jj> diriiion de ce couplet prouve bien qu'il était destiné ft être cbaaté pnr denx ehaats se répondant. Le nom mSme de muOaira (inftmiire) rappelle celui de ^ulaitgèrt donné t, une de nos figures de danse qui ressemble paswblomeat à oelle que noa« avons décrite d'aprèa nn anonyme italien du XVI* siècle.
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Mon Dieu, quel hûmme, quel petit homme. Mon Dieu, quel homme, qu'il est petit.
(/ôid.,I, 65.) Verdnron. verdurette, Verduron, ron, ron.
{Ibid.. I, 75.) Gay, gay, gay, larira dondaine, Qay, gay, gay, larira dondé.
(/ôid., 1,130.)'
Aujourd'hui enfin, le parallélisme ne subsiste guère ordinairement qu'entre certaines phrases musicales dont la place nous parait loin d'être rigoureusement déterminée; cependant ces dernières traces d'un ancien usage sont encore bien reconnalssables et mériteraient d'être examimées de près.
La forme du rondet est en somme extrêmement parcimonieuse; chaque couplet, si on le débarrasse du refrain, ne compte que trois vers ; or, de ces trois vers, l'un (celui de la sixième place) est généralement le plus insignifiant du monde ; sa seule fonction étant de fournir une rime au huitième, il est presque toujours composé de chevilles ; il est du reste trop court pour qu'on y fasse aisément entrer même une parcelle de l'idée qui inspire la pièce. Il se compose donc souvent d'une simple exclamation, tout aussi inutile, au point de vue de la pensée, que le refrain même, dont il se rapproche beaucoup {voir tous les exemples cités plus haut, et B. Rom,, II, 80, 86, 118 et pp. 340, 378).
Voilà donc chaque couplet réduit à deux vers. Mais ce n'est pas tout, et, de ces deux vers mêmes, l'un ne devait pas être nouveau : eu effet, il semble bien que les couplets aient été reliés entre eux par la répétition du dernier vers du premier à la première place du second, et ainsi de suite. Le rondet, qui, par la structure de son couplet, se
Cf. du» an refrain du moyen fige
Ci me Lieneot ftnwTflteii doucfl, ln>p vou> Rin,
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rattache si intimement à la poésie populaire, s'y rattacherait aussi de cette façon par le mode d'enchaînement de ses couplets. Cet enjambement d'un couplet sur l'autre est la loi môme de la forme strophique qui est l'origine du rondet: ainsi, datts la pièce dont les premiers vers sont transcrits plus haut, le deusième couplet commence par le dernier vers du premier :
Pour cueillir rose et romarin , M'est avis que je vole. Colin.
N'en avais pas cueilli trois brias.
M'est avis, etc.
et le seul vers nouveau du deuxième est à son tour répété en tête du troisième.
De ce que ce fait est assuré pour notre époque, nous dira-t-on peut-être, il n'en résulte pas qu'il le soit également pour le moyen âge. Nous pourrions répondre que las inductions de ce genre seraient moins déplacées dans le domaine de la poésie populaire que partout ailleurs, car les usages qu'on y observe aujourd'hui ont probablement leurs racines dans un passé plus lointain que le moyen Age. Nous hésiterions néanmoins à attribuer au ziii* siècle une habitude qui n'appartiendrait qu'au ndtre. Mais nous avons des témoignages qui nous permettent de remontar presque jusqu'à cette époque. Tout d'abord, cet enjambement d'un couplet sur l'autre est la loi fondamentale de beaucoup de chansons populaires du xvi" et du xV siècle : on le trouvera à chaque page des recueils de Haupt et de MM. G. Paria et Weckerlîn, On le trouvera également dans la plupart des pièces publiées par M. Stickney (Rom., VIII, 73-92), qui paraissent être de la fin du xiv» siècle, et dont plusieurs sont très exactement des rondets :
En l'erbeila verdoyant
Fel bon gioier.
L'altrier m'aloy desportant
En i'erbetta verdoyant.
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Sas mon palefroy portant
[En l'erhetta vordoyant Fetbongioier.]'
Trovoy piuseles durmant
Giua l'olivier.
[En l'erbelta, e(c.] »
Cette disposition existe enfin dans des pièces portugaises dont noua avons déjà, signalé l'étroite relation avec notre poésie; mais ici le développement de la pensée est entravé par une nouvelle complication dont dous avons déjà dit un mot : il y a deux pièces enchevêtrées l'une dans l'autre, chantées par deux chœurs qui prononcent les mêmes vers, à UQ mot près; chacune de ces deux pièces admet de plus l'intercala tien de refrains. C'est le système des pantounts malais, sauf que, dans le pantoum, les deux pièces entrelacées sont différentes'. Ces retours de mots et de pensées, cet enlacement de vers qui se répètent sur des consonnances différentes, produisent comme un het. cément qui n'est pas sans charme. Nous imprimons une des pièces en question sur deux colonnes, pour rendre plus sensible la distribution de ses deux parties entre les
n manque ici nn yen de qantre pjlUbea
2. Le refrain, écrit Mnlement k la fin dn dernier couplet, dn^i; être répété ici. Cette répétition e«t poiicivement [ndiquée dane le m», an n' 21.
3. Même répélition dans des pièces où. le refmin intérieur i> 'existe pn«, et (lui sont, coDime noua i'avone tu. le tj|ie originel du labnllelte :
I. GîajrDï filhflttB. fB;r ^^ ^'"T ^^ vio^. C'Mt i Plril En !■ cilmbre du roy.
HSme fait dane des pièces où le lefj'ain fînnl diffère du reFrain intérieur : o" 7, 8, 10, 11, 16, 18, 20, 21, 22, 28. 4. y. De Qraniont, Lti mrt/raitçaù. p. 309.
deux choeurs, mais ils 3onl numérolés'.
Levantou s'a velida, levanlou s'alva,
e vay lavar cninysaB en 0 allô.
Vay las lavar, alva.
[E] vay lavar camisae, levantou s'alva,
o vento Ih'as desvya en 0 allô.
Vay las lavar, alva.
0 vento Ih'as desvya, levanlou s'alva,
nieteii a'alva en hira
en o allô.
Vay las lavar, alva.
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lis il faut lire les couplets dans l'ordre <
Levantou s'a louçana, levanlou s'alva,
e vay lavar delgadas en a alto.
Vay las lavar, alva,
E vay lavar delgadas, levanlou s'alva,
o vento Ih'aa le va va en o allô.
Vay las lavar, alva.
0 vento lli'as levava,
levanlou s'alva, meteu s'alva en santia
en o alto.
Vay las lavar, alva.
(B. Cane, n» 172.)
Il y a enfin un petit fait qui semble bien indiquer que ce système était suivi dans nos rontleta : l'un deux, mal imprimé par Bartscti (II, 89) et qui doit èlre rétabli ainsi :
C'est la gieus (jus), la gieus, q'en dit en ces prez, Vos ne vendrez mie, dames, caroler.
La bêle Aeliz i vet por joer
souz la vert olive. Vos ne vendrez mie caroler es prez,
que vos n'amez mie.
i. La forme régulière eet celle que l'ou tronfsra dans l'eiemple Boivftnt : mail, comme elle est aaeei difficile à manier, on s'est permit aonrent de la modifier ; ninei les rers répétée aont quelquefois un peu altérés, ou la répétition s'nrrûte an milieu du 1& pièce (B. Cane., n" iH-&). Ailleurs mSme, il n'7 a pas de répétition da tout (791). Voici la liste des pièces de cette sorte (avec refrain intercalé dans le couplet ou ajouté au cooplet) : 168-78 ; M2-9 : 331; 3Sg; 101; JU-S ; 719; 726; 728; 763-60; 793-7; 806; 843; S7S; 878; 883-90; 902. .
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est suivi de ces quelques mots :
g'i doi bien nier et bien caroler, car j'ai tieli
Ceux-ci nous paraissent former toute la p du couplet suivant, qui devrait ainsi être lu :
La bêle Aéliz i vel por joer.
Vos ne vendrez mie, dames, carole
G'i doi bien aler, et bien caroler,
car j'ai bêle amie.
Vos ne vendrez mie caroler es prêt
que vos n'amez mie.
Il serait donc fort possible que nous eussi sons à peu près complètes dans deux très ce imprimés par Bartsch (II, 85, 90) ; elles au posées comme suit :
(Qu'on nous permette d'insérer ici un refrains qui peuvent convenir à la situation, à la quatrième place, un vers également banal
II. Biau S6 vesti et para
bon jor ait qui mon cuer a, en un vergier s'en entra,
l'aael ou doit.
Bon jor ail qui mon cuer a,
n'est pas o moi.
En un vergier s'en entra, etc. <.
I. Cette [Jiiposition ne pooTSit trouver ptnoe dnna la . leg pontet pTovençaux, qui ont toujbiirs été fort indépet In poésie populaire : ches eaz, en effet, le demïei vers d modnnt k celai du refrain (dans la pièce cités plue bai eit en i ; qit\t avdi ter e de mati) ne poQTait trouTer ] couplet aaivant (rimea en ia \ Amie, l'mt toi ténia).
Un des critiques qui ont le plus soigneusemeut étudié l'histoire de nos mélodies populaires, M. A., Loquin, écrivait il y a quelque temps {Méluslne, II, 339) k propos de la publication des Motets de M. Raynaud : > Dès le premier coup d'œil jeté sur les chansons rassemblées par M. Raynaud, nous nous apercevons que la chanson populaire à couplets nombreux enjambant les uns sur les autres^ telle que nous la comprenons, telle en un mot qu'elle nous est déji offerte par les Chansons du XV' stécle [ûe M. G, Paris], ne ûgure pas dans ces deux volumes... soit qu'elle n'existât pas encore au xm« siècle, soit — ce qui est infiniment plus probable — que ceux qui ont fait exécuter k grands frais ces divers manuscrits se soient au fond fort peu souciés qu'on y transcrivit des cbansons rustiques et spontanées dont ils ne comprenaient ni l'importance ni la valeur. • M. Loquin accusait k tort les anciens collecteurs de poésies lyriques, qui ne se sont pas désintéressés tout à fait de la poésie populaire, puisqu'ils nous ont permis, en nous transmettant quelques vieux refrains, de nous en faire au moins une idée; mais il avait raison de supposer que la < chanson k couplets enjambants > n'avait pas apparu brusquement au xv» siècle ; nous venons de voir qu'elle existait au xiii», et même il est probable qu'on n'avait fait alors que ré^^ulariser une habitude plus ancienne.
La forme du rondet, telle que nous l'avons définie, se prête aussi peu que possible, au développement de la pensée; chaque couplet n'introduisant qu'un vers nouveau, l'idée ne fait un pas que pour s'arrêter aussitôt; la pièce portugaise citée plus haut est déjà longue, et pourtant la situation y est à peine indiquée : cette forme est si étroite qu'elle étouffe les sujets qu'on y fait entrer. Aussi a-t-elie dû exercer une influence pernicieuse sur notre ancienne lyrique : il est probable que les sujets que nous avons restilués plus haut, s'ils ont jamais revêtu la forme du rondet, en ont aussi connu d'autres, car ils n'auraient pas trouvé dans celle-là l'espace dont ils avaient
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besoin. Ils ont été traités probablement dans la forme des ballottes ou des chansons d'histoire, beaucoup plus large et plus souple. Rien ne prouve en effet que les refrains que Dous avons conservés soient tous empruntés à des rondets; il peuvent l'être aussi bien à des ballettes en longs vers; c'est même cô qui semble le plus probable, car, déjà à l'époque où le rondet se constitua, les refrains se composaient le plus souvent de simples exclamations amoureuses, tandis que primitivement ils devaient avoir, comme ceux que nous avons utilisés, quelque rapport avec le sujet trailé. Dés le commencement du xiii» siècle, quand le rondet fut devenu à la mode, on dut y exploiter quelques thèmes très simples et très connus qu'on ne se donnait même plus la peine d'exposer complètement; on y introduisait des personnages dont le non seul éveillait quelques souvenirs plus ou moins précis; ils avaient une existence idéale analogue à celle des héros dé la commedia delVarte en Italie, et c'est à eux qu'on recourait quand on voulait improviser quelques vers pour aider à la danse, ce qui devait être très facile, ces sortes de pièces se composant surtout de réminiscences ou de formules toutes faîtes. < Chanter de Robin et d'Aéliz • était devenu synonyme de chanter des rondes (v. plus haut, p. 129). Quand quelqu'un entonnait ce vers :
Aéliz main Be leva,
tout le monde savait sans doute, au moins à l'origine, pourquoi Aélis s'était levée matin, et ce qui avait suivi. On le savait si bien qu'on ne l'a jamais dit, et que nous ne le saurions pas, si d'autres témoignages ne nous permettaient de le deviner. Il dut aussi venir un temps où on l'oublia; et sans doute beaucoup de gens au xni* siècle auraient été aussi embarrassés de raconter l'histoire d'Aélis et de Robin que nous le serions nous-mêmes si nous devions poureulvre le récit des aventures de Cadet
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RouBselle > qui a trois cheveux > ou de la Mère Michel I qui a perâu sou chat >, et qui sont cependant pour nous de vieilles connaissances*.
On avait donc renoncé de bonne heure à présenter des situations complètes, à poursuivre des récits jusqu'au bout dans les rondets, qui n'étaient plus ordinairement que des variations plus ou moins fades et banales de la chanson d'amour. On en arriva même à ne plus les composer que d'une seule strophe ; c'est là qu'on en était arrivé dès la Un du xiW siècle (v. A.dan de la Haie, Jacques le Peintre, etc. ); les rondets (ou plutôt rondels, car ce mot domine dans les manuscrits de cette époque) à une seule strophe sont innombrables dans la poésie lyrique et dramatique du xiv« et du x.v* siècle >. Le refrain y prend quelquefois de grandes proportions, mais sans rien changer à la structure de la pièce, car, après un vers nouveau, on n'intercale jaaials dans le corps du rondel que le premier vers du refrain.
Le virelai, la dansa, le rondel, le rondeau.
Le virelai* tient à la fois du rondet et de la ballotte; comme la ballette, Il ne comporte pas de refrain à l'intérieur du couplet; comme le rondet régulier, il établit une
1. On comprend, d'après loat ce qnj précède, qa'on ait prii l'habitude d« n'écrire d'un rondet que son refrain; le refralo, en effet, outre qu'il était l'eBtentiel an point de ine musical, était répété pina «ODTent queglea vers du tcite, et formait Traiment le cœur de la pièce ; en dehors de lui, il ne restait t remplir qne deox on trois places, ce qu'on faisait aisément an hasard de ses rémiDïweDces.
2. T. L. MUIIer : Sa» ttandel in dm fraïucniteliait SWaitUpieUn vitd Myitarifii det XV latd xvi* Jahrhvndfrti; Marburg, 1881; ^u*;., XXIT.
8. La forme la plus ancienne dn mat est vireli on rWalI : Baie quir bals M ;s toi sd pri •tMTOiferii Ie Tinnli.
(Cb. àt Si-Oati.)
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correspondance parfaite, tant pour les rimea que pour la dimension des vers, entre le refrain final et la dernière partie du couplet. U se compose donc : l* d'un refrain placé en tète de la pièce; 2° d'une partie de couplet indépendante du refrain ; 3° d'une deuxième partie du couplet correspondant au refrain; 4" du refrain. Il compte ordinairement, du moins à l'origine, trois couplets; mais le refrain n'est naturellement répété qu'en tète du premier :
Darne, va regars m'ont mis eh la voie 'De vous ame>', et servir et loer.
Loial amour ait très bonne aventure Qui m'a navré d'une douce pointure 81 très plaisant qu'en quoi liea que ]e soie H'eateut a voua du tout an tout penser. Dame, vo regars [tn'onl mis en la voie De vos amer et servir et loer}.
(Chansons, ballades et rondeaux de Jehannot
de Lescurel, p. p. A. de Montaiglon \_Bibl.
elzév.l, 1805, p. 36.) '
C'est ainsi que le virelai se présente dans G. de Macbaut, Froissart, E. Deschamps. Par un raffinement que nous ne trouvons ni dans Froissart, ni dans Christine de Pisan (sauf I, 113), mais souvent dans Macbaut et Deschamps,
Entra itnu qui l«ndéi nt br*a «l qui aJls BU vireli n^Bidu Togtre créil«ur
(CbanMD rdigiouts ds muuicril iît&Z, U Ut, inM. Cf. HoleU., I, p. 19, T. «!.)
Bile n'est pentrËIre qu'une ODOmatopëe da genre de dortnlat, vaàitri, mot! qai ont également serri k désigiier des genres poétiques ; c'est soas l'influence de lai que le mot eet devenu virelai ; on a de plus voulu y letrouTer à tort le thème dn verbe cirer, (V, O. Paris, La littirature a« moyen âge, p. 1T8, at 0. Schnitz, LiteratHTbi., ISB7, col. ill.) Le vireUi s'appelait égniement chaïuon baladée (Y. E. Deschnmpb, Soeiiti d»t AneUm Textei, tome V, p. 541 etpaïïim).
I. V. dee pièces beaucoup plas compliquées et intitulées TireUis dans îroiasart (édition Scheler, I, 43, 169, etc.), La plupart de« éditeurs coupent les TÎrelais de façon à séparer les <teuK parties du couplet ; c'est on tort, ces deux parties ne s'opposant qu'au point de vue rftlimique. Dans une foule de cas, toute suspension de sens est impossible. V. par exemple E, DeKbampi, IV, 169
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la partie du couplet qui devait ou pouvait être indépendante est construite, elle aussi, sur les rimes du refrain disposées dans un ordre diiférent on inverse :
reloUir
eonforl
détir
eabalement
amour
tourment
millouv
desconfori
choiiir
morir
dolereueemeiit
jour
errement
effort
folour
desioj-aument
BOUF
faussement
mentir
reconfort
valour
odour
tort
sentir
préaent«mant
tarir
mort
Ull«Iltll
confbrl
douçom
(E. Daschamps, V, 341.)
ooulonr
tenir
garir
dolour
de Machaut
Le remède de fortune.)
Cette modification devait avoir d'importantes conséquences sur la destinée du genre. De plus, le virelai, mdme avant qu'il ne fût soumis à cette entrave nouvelle, fut souvent réduit à deux couplets ou mdme à un seul*.
A l'origine, la partie de couplet identique au refrain devait elle-même être suivie' du refrain : les manuscrits sont explicites à cet égard et répètent, après cette partie, soit le refrain tout entier, soit ses premiers mots. Mais
La letrain Mt répété ici
2. Le premier rcra Feulement du refrain est répélé ici (t. plot loin). L* pièce a troie coupleta.
3. Deaz coupletp, Froinart, 1, 43; an eeul couplet, ibld.. 169. Il ert Tmi qu'ici l'anlenr s'eirnse de n'iiToir écrit qu'on couplet, et il avcae qu'il aarait dû en ajouter au mvini un antre.
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ces deux parties, identiques par la structure et les rimes ', devaient sembler faire double emploi l'une avec l'autre. Aussi allons-nous assister à une série de transformations dont l'objet commun sera de réduire la place faite au refrain. Elles ne purent évidemment se produire que du jour oà ]e9 pièces n'accompagnèrent plus la danse, cette correspoadance des parties marquant mieux que tout le reste l'accord entre les deux groupes de danseurs.
E. Descbamps, qui n'a pas été très heureux dans les modiScittions qu'il a tentées, donne au virelai deux couplets; il y. conserve le refrain, auquel il donne trois vers, mais il ne le pépëte tout entier qu'à la lin du deuxième couplet, et il en répète seulement deux vers (les deux premiers) à la Un du premier :
loiauté
Hesdin A
ioye
autrui
tretbelle B
avoye
nullui
amour
povreté a
afln a
jour
anul
grumelle b
aoye
loiauté
treaaûn a
plour
autrui
mamelle b
voye
Besain A
retour
eaté
tresbelle B
iove
lui
avoye
oestni
matin a
loiauté
renouvelle b
iftvoye
autrui
elle b
cqnvoye a
nullui
fin a
tour
(E. Deschamps, IV, 73.1
Seidin A Iresbelle B
demour voye
nouvelle B
fove
(Ibid.. IV, 59.)
avoye amour (Ibid.
,iv.
Dans le type n" 1, qui est de beaucoup le plus fréquent, il reste âdèle aux règles du virelai en ce qu'il fait corres-
Ad moint ordlnuremBnt V. ccpeadant DeMhampa, V, 31S
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pondre les couplets au refrain ou à la partie de refrain répétée (povretd, anul : loyauté, autrui, etc.) ; mais il les néglige en ce qu'il supprime la partie de couplet indépendante du refrain.
Bans le type n< 2, il rétablit cette partie indépendante (v. 4 et 5), mais, dans la seconde partie de la pièce, il ne s'inquiète plus de former une correspondance entre la fin du couplet et le refrain ; il préfère, suivant en cela l'exemple de Machaut, construire le deuxième couplet sur les rimes du premier placées dans un autre ordre (abba, au lieu de abab).
Enfin, dans le troisième type, cette dernière règle est la seule qu'il observe (avec celle qui concerne la répétition du refrain); il n'y a même plus de correspondance entre la fin du premier couplet et le refrain.
En somme, les tentatives d'E. Deschamps ne sont que des tâtonnements : il n'admet un principe, arbitraire du reste le pluâ souvent, que pour l'abandonner aussitôt; aussi les formes qu'il a créées n'ont-elles eu aucune vitalité, et nous n'en aurions même pas parlé s'il ne tenait pas une si grande place dans Tbistoire poétique de son temps.
Le trait commun des formes que nous avons examinées jusqu'ici, c'est que le refrain y est répété entièrement, au moins une fois. On en vint bientôt à n'en plus répéter après chaque couplet que le premier vers: dès cette époque, il est évident que le virelai n'était plus chanté : c'était une forme qui ne se perpéluait que par la tradition écrite, et si on se mit à ne plus répéter que le premiers vers, c'est qu'on était habitué à ne voir répété que lui dans les manuscrits. Sur ce type sont calqués un grand nombre de virelais de Christine de Pisan et de- Deschamps (V. celui qui est cité plus haut), et les pièces que Ch. d'Orléans a intitulées enrôles (Ed. d'Héricanlt, II, 73-75); voici la formule delà première : ABBA. cdcdabbaA efefabbaA,.
Dans la dansa méridionale, le refrain, tout en laissant
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une trace de lui-même, disparaît à proprement parler : en effet, si, par une fidélité mécanique à l'usage, on l'inscrit encore en tète de la pièce, on ne le répète plus après chaque couplet, c'est-à-dire qu'il n'y a plus de refrain du tout; mais la an de chaque couplet et la tornada doivent repro- ' duire exactement,* pour les rimes et la dimension des vers, ce semblant de refrain. Telle est la loi que les Lef/s expriment de la façon suivante (I, S40) : ■ La danse est un ditié gracieux qui contient un refrain, c'est-à-dire un répons seulement, et trois couplets semblables à !a fin, pour la mesure comme pour les rimes, au répons ; et la tornada doit être pareille au répons; et lé commencement de chaque couplet doit être de même mesure, et, au choix, sur les mêmes rimes ou sur des rimes difTérentes; mais ces rimes doivent être entièrement différentes de celles du répons. . . Le répons doit être de la mesure d'un demi-couplet, à deux vers près en plus ou en moins. Les vers de la danse ne doivent pas dépasser huit syllabes... • (Traduction de M. P. Meyer, Les dernieis Troubadours de la Provence, p. 114.) Ces règles sont appliquées dans les deux pièces publiées par M. P. Meyer, et qui sont en ABBA cdcd abba (a fém., vers de sept syllabes), et en 7A. 3A 7B 7B 7c 3c 7d 7d 7a 3a 7b 7b (rimes masc. partout).
Il est curieux que le mot dansa ait désigné spécialement des pièces qui n'accompagnaient certainement plus la danse. C'est que ce mot était plus ancien que la variété que nous venons de définir, et que les r'ièces auxquelles il s'appliquait d'abord étaient réellement des chansons de danse. Ainsi il n'est pas certain que les < dansas * que composait la femme de Raimon de Miraval (R., V. 390) fussent fidèles aux règles qui viennent d'être exposées; plusieurs pièces portent ce nom qui ne se soumettent nullement à ces règles : telle est la ballette publiée par Bartsch {Cfir., 243), en 5a 5a 5b 7a 5b 7a 7a 5b lOB (a fém.); la « danseta » de Uc de Saint-Cire (M. ffed., 291), en 7a 4b 7a 4h 7a 4b 3C 3C 7G 3C 3C 7C ; et les cinq t dansas .
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du manuscrit 1749 publiées parBartsch, Denkmœlef, I sq.). Il semble que ce genre ait été surtout cultivé en Provance à l'époque où les Leys en édictaient les règles et au siècle suivant*. On présenta un certain nombre de dansas, ordinairement pieuses (dansas d'amors de Nostra Dnna), aux uoncours poétiques de Toulouse (celles qui sout datées sont de 1451, 56, 62, 65, 66. 68, 71, 74; Las Joyas del Qay SaDer, pp. 190, 193, 196. 199, 202, 205, 208, 214, 2l7, 224, 327, 280). Elles sont fidèles aux règles qui viennent d'être exposées : elles se composent de trois couplets dont chacun a une partie indépendante et une partie correspondant au refrain; mais on retrouve dans celle-ci les rimes seulement et non les mots qui terminaient chaque vers du refrain. De môme, la pièce se termine, non par le refrain lui-même, mais par une torwida construite sur les rimes, mais non sur les mots du refrain.
Le terme de dansa fut connu en Italie de bonne heure, mais il est probable qu'il y était passé avant que son sens ne se fût restreint à la forme dont nous parlons : une pièce appelée dansa dans le manuscrit du Vatican {A. fî., III, 876) est une bailata ordinaire, en ababab 10c lOd 4d 5c 10e 10F lOG 4G 5F lOË (la dernière partie du couplet correspond au refrain pour la dimension des vers et pour la dernière rime seulement; v. plus haut, pp. W2 et 404)*.
La dansa passa également en Portugal, où elle resta très fidèle aux règles provençales. Le vUancete tel que le cens-
1. ti'anteiiT de l> pièce citée (iplusieun repricea) comme exemple parles Lffi s'eit astreint à un rnfflnenient dont reipontion théorique dea régies De fait pai mention : le dernier mot du refrein termine chnqne couplet; le refnin lemble ainei l'abaorber dans la partie qni loi correipondait i l'origiae. Il 7 a dans le recueil des Joj/ai denz adaniei à refraîna (pp. 314, !30) où c'est le dernier tbtb du refrain qui est répété A la fin de chaque couplet et de la tnrnada.
2. C'est Bao* donle «one rinflueuoe ItalleQue que le roi d'Aragon Jacques II (I291-133T) compoen, d'nprèa le tnSme sjMème, une danse (litetpU daKeia...) pieuse qai fut glosée, prolnblemeot par «on confident ralofaimlste Arnaud de Villeneuve (en abc abc cilde EFPE ; vers de 6 t., tons lém. ; trois couplets sur rime» diSérentea ; publiée pnr M. C. de Lollie dans la Brv. det L. rom., 1B8T, p. 369 sq.)
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truit Gil VioenteS est très exactement une dansa : il se compose : 1" d'un refrain ; 2" d'une partie de couplet indépendante; 3° d'une partie de couplet correspondant au refrain; quelquefois même, suivant un usage qui se trouve aussi en Provence (v. p. 432, note 1), cette partie reproduit certaines expressiona ou des vers entiers du refrain. (Cependant, Gil Vicente, suivant peut-être en cela l'exemple des poètes italiens, ne s'astreint pas toujours à construire cette partie sur les rimes du refrain.)
A li, dino de adorar, A ti, nuestro Dloa, loamo», A li, senor, confetamo»
Sanctus, sanctus, sin eesar.
Immenao Padre elernal, Ommis terra honra a ti, Tibi omnee nngeli Y el coroceleslial, FueB que es dtno de adorar, QuâruhlneB te cantamoB, Arcangeles te bradamoa, SauctuB, BanctUB ain, ceaar.
Il est clair qu'ici la dernière partie du couplet tenait lieu de refrain et que celui-ci n'était pas répété^.
Le refraiu subsiste au moins en partie dans la forme à laquelle iious arrivons et qui devait avoir une fortune beaucoup plus brillante. Elle se trouve souvent déjà cbez Christine de Pisan et devient fréquente an xv« siècle :
1. V. l'édition de Hambourg, 1, 31. 62. SO ; pièces de même strnctitTe, mais sont titre : II, 224, SOS. 14S, 476; III, 291, 299, 3B3.
Cl. 1, S* : 7A 3B SB 7c 7d 7d 7c 7c 3b 7b
I; 62 : SA 7B 7B 7A SA 7o 7d 7d 7c 3A 7B 7B 7A 3A, III, 383 : 7A SB 7A 3B 7c 7d 7d 7o 7c 3b 7A Sb.
(Pièce courtoise.)
3. Le nombre des couplets n'est pas tîie comme en FroTcnce; nn cooplet : 1,18,34, 62,80; II, 224, 448,476. Dkiix couplets: III, 291, 299. Trois couplets ; II, 303. Qnntre conplelB ; III, 383. — Las vilancetes se liouTent trêquemoicnt dans le CaDcionero de Rttntde. - Il ; a aussi des tiallettes ordinaires dans Gil Vicente : 1, 80 ; III, 1(«.
seulelle A
œil
esgarée B
mignonne
séparée b
bonne
regrete a.
dueil
va«il
enterrée n
donne
seulette A.
œil
Bûuffrete a
recueil
démo urée b
sonne
durée b
peraonne
mette a-
dueil
leulette A
œil
(Chr. ds Pisan, 1, 147.) (VilIOD, éd. Jannet,
Comme on le voit, la pièce est fidèle aux règles du virelai en ce qu'elle se compose : !• d'un refrain, puis (pour le premier couplet) 2" d'une partie de couplet; S" d'une autre partie de couplet correspondant au refrain; i' du premier vers seulement du refrain. Mais la première partie de ce premier couplet n'est plus indépendante, car elle est elle-même sur les rimes de la seconde (ou du refrain) renversées. Quant au deuxième couplet, ses rimes sont celles du premier (abstraction faite du refralD) non seulement reproduites dans un ordre quelconque, mais rigoureusemeut renversées, c'est-à-dire qu'il faut remplacer a par b et b par a.
Il y aurait sans doute d'autres façons plus simples d'exposer ces règles ; mais nous croyons que celle-ci est la seule qui rende compte de l'évolution liistorique du genre*.
1. Cette piËce est dans les poérneB attribitéei & Villon, mais il 7 en a une pareille liaoBBea oBnrree anthantiqueB (p. 96). PieiqDe tout les roadela qui la< Bont atlribaé« sont irrégalien ; quatre sealemeot sont identiques à oelui-oi (pp. 138, 136, 137, 141). — Mâme forme dans Octavien de Baint-Oelais (DeQramont, p. 374).
3. Aillears, dans Chr. de Pisan, la premlârB partie da couplet reprodaît purement et aimplement la eeconâe, sane TenrerKment des nmesi alors le
deuxième couplet est naturellement identique au premier (I, 140) :
complaindre, plaindre, part.
remaindre, graindra, mort, — attaindre, lestraindre, desconfort, oontpUtinAv,
palndre, estraindra, tort, — estaindre, attaindre, déport, Mmplaindrt.
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De toutes les formes de virelai, celle dont le refrain n'a qu'un vers est nécessairement la plus simple, et peut-être la plus gracieuse, car l'auteur ne se perd point dans le dédale de règles un peu puériles :
Sui-je, siii-je, sui-je belle f 11 me semble, à mon avis.
Que j'ai beau front et doulz vis, Et la bouche -vermeillette, Diltes moy se je sup belle ».
J'ay vers yeulx, petis sourcis.
Le chief bloul, le nez traitis, Ront menton, blanche gorgete.
Sui-je, sui-je, sui-je belle t etc.
(Eteschamps, IV, 8.)*
Nous sommes enfin amenés aux formes qui sont les plus connues, parce qu'elles ont été comme consacrées par des poètes qu'on lit encore, Charles d'Orléans, Villon et Marot.
Celle qu'a préférée Cliarles d'Orléans est identique à celle de Christine de Pisan, sauf qu'il répète le refrain complet à la fin du premier couplet, et qu'il n'en répète que le premier vers à la tin du second. Du reste, les règles exposées plus haut sont absolument applicables à cette forme :
hors A
L'auteur s'est rouleuté d'ai
2. On Toit que nous atodb ici une de ces ctuuiBonB de femme comme il y en arait tant ft l'époqae naciennc ; les genres que nous avons étudiés pins haut ne K>nt p«rpétaés çà et 1â dans ces formes popalaires d'origine : v. DescliampB ; La nennettc d'Arenay. IT, 236, citée plus haut. p. 190. Cf. Cliris- Une de Pisan : chansons d'une femme dont l'ami s'éloigne (I. 108), dont l'ami se marie (I, 110), elc. H 7 a U nne Teine de poésie populaire presque tarie qn'll sendt intécenant de Bnivre.
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forUi a
prie b
hors A
merencolie B
(Eilition Jannet, II, 145.)
Si les théories qui précèdent sont justes, il faudrait couper les romienux de CI). d'Orléans autrement que ne le font tous les éditeurs, c'est-à dire, non en trois couplets de 4, 4 et 5 vers, Jmais en cinq parties de 2, 4, 2, — 4, 1 vers, A vtal dire, c'est Ik surtout une question de typographie (nous ne voulons pas faire de révolution en typographie) qui importe peu, pourvu que l'on se rende compte de l'origine de ces formes'.
Si, au lieu de répéter les deux vers du refrain après le premier couplet, et le premier après le second, on n'en répète, à ces deu^ places, que le premier mot (en cons- ' truisant les deux couplets sur les mêmes rimes renversées, comme plus liant), on a. la forme que Villon (p. 59) appelle Lay oupiuslosl rondeau :
Mort, j'appelle de ta rigueur A
(Jui m'ax ma maixtreste ravie, B
Et n'es pas encore assouvie b
SI tu ne me tiens en lanf^ueur. a
One puis u'quz torcB ne -vigueur a
malB quo ta nnysoit elle en ▼!«, b Mont
1. C'e«t ilire que nous D'ncceptotis pas les Tues de H. B. Roïièree (X« rvfrain, p. 16; eitrn.it de 1a Rsrue. ds4 Tiviiitioni poptilairet, 1888), qai voit dsDs les qu&tra pcemiers rera un rctrala dont U mcitié «ealement serait répéta aprâa cbnque couplet (car il veut répéter anesi deux vers À la Ad du aeconil). Il est vrai que, dsne Ch, d'Orléans, l'application de la règle est déjà mécanique, et que la enspenaion du scng, qui deirait se trouver après le reTrain, se trouve Bouveut plalOt aprùs le quatrième vers, ce qui explique l'erreur de H. Rouvres.
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Deux estions et n'avions qu'ung cu'eur S'il est mort, force est que dévie, . Voire, ou que je vive swna vie Comme les images, par cueur, Mort.'
C'est d'une dernière modification de la forme précédente que devait oaifre le rondeau tel qu'il a fleuri entre les mains de Marot et qu'il a été pratiqué depuis lors. Si on oublie que les deux premiers vers forment un refrain, -7- et on méconnaît nécessairement ce caractère dès qu'on ne les répète plus, — on voit dans la pièce : 1' un quatrain à rimes croisées; 2* un distique coirespondunt k la première moitié de ce quatrain (et terminé par le premier mot dé la pièce); S" un deu:(ième quatrain reproduisant le premier et terminé lui-même par le mot initial, en tout dix vers en abba ab a' abba a'.
Si on remplace les deux quatrains par deux quintains (les poètes du xv» siècle substituent souvent l'un k l'autre pour compliquer les rythmes et accroître la difficnlté), on aura précisément la forme du rondeau moderjie : aabba aab a' aabba a'
Dans cette forme, comme le refrain était presque toujours sur deux rimes de sexe différent, et que c'est le refrain qui a réglé, sans que les poètes s'en dotitat^sent, la forme du rondeau, celui-ci se trouvait le plus souvent construit sur des rimes masculines et féminines régulièrement alternées. Or c'est précisément au moment où l'on compose le plu.s de rondeaux que s'établit l'habitude, sinon la règle absolue, d'alteriipr régulièrement les nmes de différent sexe (second tiers du xTi* siècle) : il est permis de croire qu'il n'y a pas Ik une simple coïncidence, et que la vogue du rondeau n'a pas été sans influence sur cette habitude. C'est ainsi au rondeau que remonterait, en partie, un des principes fondamentaux de notre versification.
Qu'on nous pardonne d'avoir consacré tant de pages à
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ces études, qui n'ont d'autre objet que de retrouver l'origioe et la Sliation des formes poétiques : ces sortes de recherches ont du moins cette utilité qu'elles permettent, si elles sont poussées assez loin, de fixer avec plus de précision la date de certaines influences des littératures les unes sur les autres; à ce point de vue, 11 vaudrait la peine de déterminer, plus exactement que nous n'avons pu le faire dans cette rapide revue, k quelle époque remontent les différentes variétés des formes que nous avons énumérées'.
Il y a peut-être aussi quelque intérêt k savoir comment 36 sont façonnés les moules où s'est enfermée la pensée de plusieurs siècles et de plusieurs pays, et qui n'ont pas pu ne pas avoir d'action sur la pensée elle-même. Mais nous ne pourrions étudier ici cette action sans dépasser les limites de ces études purement formelles.
Enfin, ces petites questions peuvent avoir un certain attrait de curiosité : il est quelquefois piquant de voir par quelle série de modiûcations, le plus souvent très logiques (nous avons vu que celles qui n'étaient qu'arbitraires n'avaient pas vécu), par quels jeux parfois bizarres du hasard et de la réflexion sont arrivées à se constituer des formes qui ont été si longtemps usitées et qui ne sont pas encore tout à fait délaissées aujourd'hui.
1. Ce sentit une tftche digaa de l'érudition et da lèle du nTuiti qui ont cDlrepriB, ponr Jti Société des Ancleaa Textes, In pnblicatîon des œn- Trei d'K. DescIuuDpï et de Chriatine de Pisnn.
Les remarques qui précèdent noua montrent que les formes affectées par notre poésie populaire du moyen âge ne lui étaient nullement propres : elles étaient identiques k celles que nous trouvons encore aujourd'hui dans la poésie populaire de notre pays et des contrées voisines, ou elles étaient directement issues de formes pareilles à celles-là. — C'est une conclusion analogue qui s'est dégagée des deux premières parties de ce travail : nous avons essayé en effet d'y démontrer que certaines formes caractéristiques de notre ancienne lyrique, telles que la pastourelle ou l'aube, ne pouvaient appartenir à la poésie du peuple; quant aux genres populaires d'où elles étaient sorties, nous en avons recherché la trace dans certaines littératures imitées de la nAtre, et nous avons pu les reconstituer ; or les sujets que nous avons ainsi déterminés sont justement ceux que nous offre notre poésie populaire actuelle : ils ne lui sont même pas particuliers et ils se retrouvent dans celle de tous les peuples romans, pour ne pas dire davantage. Aussi n'avona-nous pas soutenu que les poésies italienne, allemande, portugaise, nous devaient tout. Jusqu'aux thèmes qu'elles avaient exploités, mais seulement certaines nuances de pensée, quelque chose de l'esprit qui les anime, certains détails de mise en scène, et surtout peut-être cette forme si vive, si claire et si mesurée de la chanson que nous avons appelée dramatique, réduite ordi-
nairement à l'expression d'un seul sentiment, où à la peinture d'une seule situation, plus étendue que l'effusion purement lyrique chère aux peuples du sud, moins chargée de matière que les longues narrations où se plaît et se berce le génie rêveur des nations septentrionales. Quant aux sujets eux-mêmes, nous n'avons rien conclu touchant leur origine. Ce serait peut-être le moment de nous prononcer sur ce point et de dire si, à notre avis, ces ressemblances sont dues à une sorte de végétation spontanée qui aurait fait éclore sur le sol d'une partie de l'Europe la même floraison de pensées et d'images, ou si elles sont au contraire un effet de cette merveilleuse puissance de diffusion qui a jeté aux quatre coins du monde certaines fables et certaines légendes, et qui aurait transplanté chez tous nos voisins les produits de notre seul pays. Sans traiter à fond ce problème délicat, nous en dirons du moins quelques mots
On pourrait espérer qu'on fera faire un pas à la question en étudiant les formes narratives données aux thèmes lyriques, telles que les anciennes romances et les chansons romanesques actuelles. Nous avons vu en effet que les romances françaises de la fin du xii" siècle reposaient exactement sur les sujets traités plus brièvement dans les pièces lyriques les plus anciennes (amour contrarié, inconstance d'un amant , retour imprévu d'un mari , etc.). On doit en dire autant de certaines chansons romanesques'qui se trouvent encore aujourd'hui dans plusieurs pays romans, et spécialement en France. Laquelle de ces deux formes est antérieure à l'uulret II est naturel de se demander si les chansons romanesques ne sont pas issues d'une sorte d'agrégation de plusieurs thèmes lyriques reliés par un til plus ou moins lâche, ou si, au contraire, les chansons lyriques ne sont pas dues à un émiettement des
chansons romanesques'. Les deux hypolhèses pouvant se soutenir. On dirait en faveur de la seconde que les thèmes lyriques sont bien incomplets, Ijien insigniâants par euxmêmes pour avoir pu germer dans l'imagination populaire; que la poésie du peuple est essentiellement Imaginative et dramatique, qu'elle a dû créer dès l'abord des drames complets avec des aventures émouvantes et des caractères fortement accusés, doù se seraient ensuite détachés spontanément les épisodes les plus conformes à la réalité de la vie. On pourrait alors soutenir que c'est des pays oti ces chansons romanesques sont plus abondantes et mieux conservées qu'ailleurs, c'est-à-dire, selon M. Nigra, qui a attentivement étudié cette question {Rom., V, 443), de la France du midi et du nord*, que les thèmes lyriques, qui en sont comme le démembrement, ont rayonné de tous côtés, et leur origine française serait ainsi rendue probable. — Mais on pourrait répondre aussi, et peut-être avec plus de raison, que l'esprit humain va du simple au composé, que la plupart des thèmes lyriques sont si élémentaires, si voisins de la réalité, ou plutôt si intimement liés avec elle qu'ils ont dû naître partout à la fois; qu'on est, pour ainsi dire, assuré â priori de les trouver dans tous les
1: On Toit qne ce serait revenir à In vieille controverse relntive t l'antériorité de la poésie épique sur In poésie lyjîquc, on l'éciproquement. L'antériurité de la poésie épique a été Boulenue pnr Iiachmanii, Wnckeroagel, Bartsch, niée par Mi)11en1>ol!, J. tirimm, Schercr. Pour la bibliographiu de lu question, V. 2,./. d. A., SSIX, 122.
2, Ou, pour étendre on peu cette lone, de Is Ifranoe, de l'Ilalie du Non!, de la Catalogne et peut @tre du PortagHl. M. Nlgra penw que la chanson romanesqne n'est nuioclitane ni en Castille, ni en Allemagne ; les reBsen. ' blanccs qu'on tronve çÂ et là, dtt-il, entre des chansons germaniques et des chansons celto- romanes, s n'ont rien de spéciUque et Trouvent leur explication dans un sentiment poétique généra! et antérieur, qui est, dans une mesure diverse, commun à tous les peuplée .nrvens. » U, Nigra remarque que, cette éliminatio i opérée, le domaiue de la chanson TOmanesqne coïncide précisément avec celui qui s été peuplé par la race celtique; noue n'insistons pas sur ce rapprochement, et, nous déliant des concinsions prématurées, nous neuj garderons de dire que In chanson romanesque est due à la persistance de l'esprit celtique. Du reste. M, Kigra luL-même est amené à rétrécir ce domaine et à chercher l'origine de ces chansons dape une zone beaucoup plus limitée.
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recueils de poésie populaire, et qu'il serait du reate bieu plus étonnant de ne les y trouver pas; partout où il y a des hommes, n'y a-t-il pas des amours beureuaes ou contrariées, des femmes insensibles ou inconstantes, des amants inâdëles? Partout l'amour n'est-il pas une source de joies ou de douleurs, et de tragiques événements? Ne sufât-il pas, pour transformer un tbème lyrique en chanson romanesque, d'une imagination un peu éveillée, d'une sensibilité un peu vive, qui transportent à des êtres imaginaires des sentiments et des aventures mille fois fournis par la réalité? Ainsi, l'ancienne Grèce, -où les chansons d'amour étaient si nombreuses, possédait aussi des chansons romanesques, où étaient racontés les pires malheurs qui peuvent frapper les amants'. La Grèce moderne est également riche en chansons de ce genre et en chansons purement lyriques.
Nous nous garderons donc bien de soutenir que les thèmes lyriques sont originaux dans les pays seulement où ils ont été précédés ou accompagnés de narrations romanesques : partout, en effet, se retrouvent certains sujets qui ont dû apparaître spontanément et séparément». Arrivés à un certain degré de simplicité, les thèmes lyriques sont irréductibles ; ce sont des monades sur lesquelles l'analyse n'a pas de prise; il est aussi superSu
' 1. Par exemple, dans le« légeodu de BhadioA et de Ca1;cé, qui nTaiGDt d'abord été le sujet de chants populaires, et que Stteichore traita plus tard à MD tour; peut-être j aiait-ll aaui des chansoDi sur certainea hielolroe d'amour qui ont bien un caractère populaire, comme celle de Earpalicé et Ipbicloa, de Callirrhoé et CorésoB, d'OcliB et Buoo«to«, d'Héro et Léandre. V. Kageotte, Hùtoire ds la paiiM lyrique grteqve (1888) . I, 28 et 296.
2. Partout aiwi on presque partout se rencontrent certaine personnages trop particuliers, certaines situations trop déterminies pour être nés simplement an contact de la réalité : aiosi on retrouve la plupart des thèmes français, même les plus précis, non sealement dans les pays romans, ce qui s'expliqnerait i^aisément, mais chez les Qrecs et chez les Slaves, dont In poésie populaire semble ponrtAnt n'avoir aucun rapport avec la nStre. (v. la note B & la fin da volume,) Bont-ce lA les traces d'une parenté primitive entre ces racesT Y a-t-il eu imitation, et, dans ce eau, comment cette imitntton s'est^lle produite! Ce sont des questions que nous n'essaierons pas de
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d'essayer d'expliquer leur axiatence et de retrouver leur provenance que celle des fleurs des champs et des bois.
Ce qui est particulier à chaque peuple, c'est la forme, le tour, la pbysionomie qu'il sait donner k des conceptions qui ne lui sont nullement propres. Telle est la fécondité de la nature, la diversité des instincts et des aptitudes de chacune des races humaines que, toutes les poésies populaires vivant sur le même fonds, il n'en pas une seule qui ressemble à sa voisine. Pourquoi, sinon parce qu'il n'y a pas un peuple qui ressemble à un autre peuple, de mdme qu'il n'y a. pas un individu qui ressemble absolument à un autre individu? C'est de cette conformité de l'esprit d'un peuple avec ses chants que le savant collecteur des chansons bobëmes, M. Erben*, fait le trait caractéristique de la poésie vraiment populaire : • Tout peuple, dit-il, qui n'est pas encore devenu étranger à lui-même a un sentiment à lui, une manière de penser k lui, un caractère individuel qui consiste en un certain ensemble de qualités morales et physiques et qui le distingue clairement et évidemment des autres peuples... Cet état du sentimeat et de la pensée du peuple sous l'influence des circonstances extérieures est ce que nous nommons l'esprit populaire. Uae chanson, pour èlre populaire, doit respirer cet esprit populaire. 1 En un mot, comme on l'a si souvent dit, le caractère de chaque peuple se retrouve dans ses chansons : ainsi l'Italie du centre et du midi a la courte strophe, sorte d'effusion poétique pleine d'imprévu et de fantaisie, où se reflète la mobilité et la vivacité d'impressions du caractère italien ; l'esprit castillan s'est peint dans la noble et flère narration des romances; au contraire, ces personnages, crayonnés d'un trait vif et quelquefois malin, si l^èrement esquissés et pourtant si vivants, ces drames brusques, si vite noués et dénoués, si clairs cependant et si attachants, ne sont-ils pas le produit naturel de cette
1. Cité par M. L. Léger, Cluuitt Urotsun dtt Slavei de BoOne, p. 191.
race qui se distingue surlout par la netteté de l'esprit, une facullé d'observalion rapide et juste, une sensibilité prompte, mais un peu superficielle, et tempérée par un aimable enjouement?
Telles sont les qunlilés qui devaient se retrouver dans notre poésie populaire du moyen slge, que nous voulons essayer, pour finir, de caractériser brièvement. En effet, s'il n'est pas possible de dire à propos de chacune des poésies que nous avons examinées : • ceci doit être rapporté à l'influence française, et cela à l'esprit italien, allemand ou portugais », nous pouvons du moins nous faire une idée approximative de ce qu'était notre plus ancienne poésie, à l'aide de nos cbansons populaires modernes et de la poésie portugaise, qui, de louies celles qui ont imité la nùtre, est évidemment la moins chargée d'éléments courtois, la plus voisine de ses modèles et de la nature. Surtout si nous écartons des pièces portugaises, qui pèchent quelquefois par le manque de simplicité, tout ce qui est raffinement d'idée ou coquetterie d'expression, elles nous donneront de celles qu'elles imitaient une idée assez exacte, plus exacte peut-être que nos chansons modernes. Pour se servir de celles-ci, il faut du moins en élaguer toutes ces trivialités voulues dont certains parodiâtes de village les déshonorent de parti pris, aussi bien que ces déplorables et fausses élégances, empruntées à la langue des classes supérieures par des remauieurs plus zélés qu'intelligents; au moyen âge, la scission entre le peuple et les Iettrés;étant infiniment moins prononcée qu'aujourd'hui, la langue du peuple pouvait ùlre littéraire sans cesser d'être populaire. Il n'en est malheureusement plus ainsi, et les personnages de noire ancienne lyrique sont peut-être aussi défigurés dans nos chansons actuelles que les héros des chansons de geste l'ont jamais été dans la Btbliotlièque- Bleue ou'sur une image d'Épinal.
Toute cette poésie, comme le montrent ses rythmes, très appropriés à régler le chant et la danse, dut être à
l'origine composée de chansons à danser. Cette circonstance explique que le type le plus ancien soit la chanson de femme ou de jeune fille. En effet, jusqu'à une époque assez avancée du moyen Age, la danse fut un divertissement exclusivement féminin : jamais les jeunes garçons ne prenaient part aux ■ caro)es[i. Il est donc à penser que c'étaient les Jeunes filles qui) composaient à leur usage des chansons où elles avaient d'abord peint leurs propres sentiments. Les premières chansons dont une femme est l'héroïne et le sujet ont donc dû être réellement composées par des femmes, et c'est ainsi à des femmes qu'il faudrait faire remonter les plus anciens essais lyriques en pays roman.
Il semble du reste qu'il en soit ainsi dans beaucoup de poésies lyriques poulatres ou primitives. W. Scberer, dans un très instructif compte rendu', a cité un grand nombre de fails qui le prouvent : dès le x** siècle., la chanson de femme existait en Allemagne, comme le montre une petite pièce latine de cette époque; les chansons serbes sont ordinairement placées dans la bouche d'une jeune fille, et Talvj pense que ce sont réellement des jeunes filles qui les composent; des pièces analogues se trouvent en Islande, en Russie, en Chine, chez les Kabyles et plusieurs tribus sauvages. L'attribution des chansons 4 une femme est donc un trait commun à notre ancienne lyrique populaire et à beaucoup d'autres.
Mais quels étaient ses traits particuliers?
Il ne semble pas qu'elle ait jamais eu de la nature un sentiment aussi vif et aussi profond que certaines autres. Schererfait remarquer que le parallélisme plus ou moins rigoureusement suivi entre la description de quelque objet naturel et la peinture de la passion se retrouve dans un grand nombre de poésies populaires, particulièrement
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chez les Serbes, les Allemands, les Malais, les Chinois. La poésie alave surtout offrirait en ce genre une infinité de spécimens, dont quelques-uns sont empreints de la plus havte, de la plus belle poésie : elle abonde en invocations, en apostrophes à la nature, qu'eUe associe à toutes les émotions de l'homme, et à laquelle l'Ame slave ' se mêle sans efTorts :
n Montagnes, montagnes, nôtres montagnes, le chagrin plane sur vous. La sœur fait la toilette de son frère! Elle lui dit adieu au moment de partir pour la guerre... ■
(L. Léger, Chants héroïques... des Slaves de Bohême, p. 257.^
" Etoile, pftle étoile, si tu connaissais l'amonr, m lu avais un cœur, mon étoile dorée, tu pleurerais des étincelles! ■
(Ibid., p. 245. Cf. plus loin n» viii, p. fôg.)
La parenté est si étroite entre la nature et l'homme qu'il arrive à chaque instant que toute barrière tombe, que toute limite s'efface : le poète nous transporte dans un monde enchanté aux brusques métamorphoses :
« Prés de notre lac, B'éléve un vert tilleul. Sur ce tilleul, sur ce vert tilleul, chantent trois petits oiseaux.
« Ce ne sont pas des petits olseauiL : ce sont des cavaliers ; ils causent d'une jeune Bile, et se demandent qui d'eux l'aura...» '.
{Ibid., p. 232.)
Notre poésie n'a gardé de ce trait qu'un souvenir bien vague et bien effacé, et. chose curieuse, c'est dans la poésie courtoise qu'il a persisté; on sait en effet que la description du printemps y est presque de rigueur au
I. Un moDvemeot analogue te tiouTe pourtant dans qnelques cbaoaons françaJKB, notamment dniiR celle des Troia canarda blancs <De Fnymnigre, P. M., Il, 1T4; Bujeaud, I, 184; D. Arband, H, 106 et note.) — Cf. encore la Cane de Hontfort (Decombe, |>p. 360.379 ; MUtu., II, 890) et là Jeune fllle changée t;n biche (HBopt, p. 19; de Beaorepaire, p. 77; Milut., II, 888.)
début de la pièce. (A l'origine, c'était la description d'une quelconque des saisons S dont le caractère était mis plus ou ou moins en harmonie avec les sentiments exprimés.) Il n'y en a pas trace dans notre poésie populaire, ancienne ou moderne.
Le fait que nos chansons étaient destinées à accompagner la danse nous explique aussi qu'on ait dû y trouver rarement des accents vraiment pathétiques. La gravité, la mélancolie inséparables de tout sentiment profond sont peu compatibles avec la situation d'esprit que des jeunes filles apportent ordinairement à la danse. Quelques pièces devaient être, à l'origine, empreintes d'une tristesse plus ou moins vive : telles les chansons de séparation, les chansons d'amantes abandonnées, et quelques autres. Mais ces thèmes se firent bientôt de plus en plus rares. A. l'époque où nous pouvons étudier notre poésie dans des textes français, et non plus dans des imitations étrangères, nous voyons qu'ils en ont presque disparu; ils ont fait place à d'autres où se déploient plus facilement une verve railleuse, un malicieux esprit d'observation ; dès cette époque, l'amour n'y est plus guère pris au sérieux : les oaHstys n'y ont point la voluptueuse ardeur des pièces grecques du même genre, ni la chaste émotion des pièces slaves*; les chansons françaises qui peignent, par exemple, une réunion d'amants à la fontaine, au bal ou ailleurs, sont surtout enjouées, et raillent volontiers l'imprudente qui s'est laissée surprendre ou le jeune benêt qui n'a pas su profiter de l'occasion ; on sait combien, un peu plus tard, il y aura peu de passion vraie, combien de cynique vanité dans les pastourelles. Les personnages qui reparaissent le plus souvent sont à demi ridicules et parfois résolument grotesques : c'est la fille à qui pèse sa virginité et qui gémit de ne pas trouver de mari ; c'est la mère dont la
sagesse grondeuse ne sait rien prévoir ni rien empêcher: c'est surtout le vieux mari trompé, ce vulgaire fantoche. 11 ne fallut pas beaucoup de temps pour que des croquis, d'abord légèrement satiriques, dégénérassent en caricatures outrées.
C'est à tort cependant que l'on s'indignerait de l'excessive liberté, du cynisme du langage ou des situalione de certaines de ces pièces. On sait d'abord tout ce que se permettaient nos ancêtre!:: dans leurs propos, et quelle hardiesse d'expressions s'alliait chez eux aux plus honnêtes sentiments; ils n'ont jamais cru que ce qui passait par les lèvres souillât le cœur; ils ne pensaient pas mal faire en parlant d'une foule de choses dont nous nous taisons, et en les appelant par leur nom. Puis, toute cette poésie se détacha de plus en plu» de la réalité, qui l'avait d'abord inspirée, pour devenir le rayaume de la fantaisie la plus libre, la plus désordonnée, et, il faut bien le dire aussi, la plus poétique, bien que parfaitement < rabelaisienne >. Il est même curieux de voir combien de grâce et d'esprit s'y allient à de grossières imaginations; pour caractériser ce mélange singulier, le nom d'Aristophane se présente de lui-même. Notre poésie ne retrouvera plus dans la suite cette veine de faciles et vives créations ; aussi est-il utile de la signaler .et d'inviter ceux qui nous refusent le don de l'imagination et de V/iumour à relire quelques-unes de nos aubes, de nos chansons dramatiques, de nos pastourelles même, en choisissant les plus simples, et les deux chefs-d'œuvre d'Adan de la Haie, qui sont peul-ëtre ce que nous avons au moyen Age de plus voisin de la poésie populaire. Ce serait donc faire un lourd contresens que de prendre au sérieux tous les tableaux que celle ci nous offre : ce sont là de chimériques et folles visions, des nuages poétiques flottant dans un ciel serein et changeant à chaque instant de forme et de couleur, des songes enfin, les songes < d'une nuit d'été •. Un de nos poètes nous dit que, s'étant endormi un jour
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il vit en rêve une femme dont l'étranfte aspect ne semble pas l'avoir étonné autrement :
Chauces oui de jaglolai et solers de flors de mai,
est roi te ment cliauçndej Çainturete avoit de fueille qui verdist quant li tens mueille,
d'or ert boutonade.
Elle lui adressa la parole et lui dit quels étaient ses parents :
■ Li rosignox est mon père, qui chante sor la ramée el plus haut boscage; la seraine ele est ma mère qui chante en la mer salée el plus haut rivage '. ■
Cette fée au costume fantastique et printanier, cette flile du rossignol et de la sirène, qui est « de France la ioée >, ne resaemble-t-elle pas un peu à notre poésie populaire du moyen âge'?
Nous ne pouvons mieux terminer qu'en répétant que la perte de celle-ci est inAniment regrettable : et c'est avec la plus grande siucértté que oous déplorons de ne pouvoir offrir à nos lecteurs, à la place de ces CBUvres vivantes et souriantes, que de laborieuses et froides hypo-
NOTE A
Nous ayoDS eu plusienre fois l'occasion (p. 107, noie, 384 sq.) de parler des pertes pièces que les Italiens appellent fiori 01: slorntUi. Ce genre existe aussi en Russie, et M. Wegselofsky, le savant professeur de Saint-Pétersbourg, l'a étudié dans le compterendu qu'il a donna (dans tes Mémoires de l'Académie de Saint- Pétersbourg, t. XXVII), d'un recueil de chansons populaires russes auquel nous ferons quelques emprunts. Comme ait article est peu connu en France, et qu'il touche à des questions que nous avons nous-mëme aliordées, nous croyons ulile de le réaumer ici librement*.
Dans la poésie populaire russe, chaque pièce est précédée d'une sorte de prélude qui peut être considéré comme le germe de la chanson lyrique. Ces préludes consistent en formules symboliques établissant un parallélisme entre les senlinienta du personnage mis en scène et le caractère constant ou l'état passager d'un objet pris dans la nsture. A l'origine, il n'y avait pas seulement entre ces deux termes un parallélisme, mais une comparaison fondée sur une étroite analogie : ainsi, une chanson de Jeune fille abandonnée débute ainsi : ■ Sous le taillis, le ruisseau coule k petits flots, et sur les joues de la jeune fille tombent, pressées, de petites larmes* >. Et toute la chanson n'était que le
1. Noni en devong l'indicatioD et 1» tndnctioii k l'obligeance de H. A. Balloncbkoff. Noni ajontone qaelqnes exemples à l'Article de H. Wesae^ lotaky.
2. On tnniTeTB nu grand nombre d'exemples de ce genn duos lu chan- ■ODB qui sont ïmpriniéeB un peu plae loin. Le paralléllmne est pooraniTl Jmqa'A la an d'une pièce bohème pnblide par H. L. Uger, CKant« iéraï- Sntt-... d»* SUvft d» Bohême, p. té6.
APPENDICES
clévelop|>eineQt de cetta comparaison. Mais cette formule, par cela même qu'elle fournissait iaviu'iableraent leur début à des chaasons très diverses, s'altéra de mille façons.
En effet, la même formule peut facilement s'appliquer à des situation» un peu différentes ; le prélude suivant : « Le soleil est bas, le soir approche; oh! viens chez moi, mon petit coeur 1 > s'adapte IndilTéremment à des chansons pranoncées par l'amante ou par l'amant. Or<1inairement, comme il est naturel, ce début précède une chanson où les deux amants encore séparés se donnent rendez-vous : «... Viens tandis que les méchants dorment. Je te laisserai entrer et ma mère n'en saura rien, etc.. * Mnis ailleurs, la réunion est censée avoir eu lieu, et le poète passe brusquement à une scène d'adieux : « ... Quand elle le reconduisit, elle soupira profondément. Ne nous séparons pasi Vivons ensemble comme le poisson et l'eau. ■
Quelquefois nous sommes entraînés, par diverses associations de sentiments, beaucoup plus loin du point de déparl. En effet, les idées symboliques attachées aux différents objets ne sont pas tellement rigoureuses qu'on ne puisse rattacher ceux-ci ^ des situations diverses : ainsi, la rue, qui, dans les traditions populaires slaves, est le symbole de la virginité, joue surtout un rdle dans les chansons de mariage ; dans la soirée qui précède la noce, la liancée chante une chanson où, après avoir invoqué cette planLc. elle dit qu'elle resterait plutôt vierge que d'époueer un homme qu'elle n'aimerait pas : • Verte petite rue à la fleur jaune, je n'épouserai pas un homme que je n'atme pas, etc. ■ Mais l'idée d'être unie à un mari odieux se rapproche d'une autre, celle de l'absence du véritable amant, que l'on déplore dans une chanson qui débute par la même formule : « O petite rue brillante à Heur jaune, pourquoi mon cher Jean tardet-il à venir? Je lui aurais bien écrit, mais je ne sais pas écrire ; je lui aurais envoyé un messager, mais je n'ose le faire; j'aurais été le trouver moi-même, mais le chemin est long et je crains de m'ê garer, s
Puis les modifications apportées au sujet ont leur écho dans la formule initiale, qui est altérée à son tour : ainsi, dans une chanson qui se chante le lendemain du mariage, ce n'est plus la rue, mais la rose qui doit être invoquée. Mais comme c'est la chanson précédente un peu modifiée qui est adaptée & ce nouvel usage, on en conserve aussi la formule de début, en se bornant à y changer un mot : n O petite rose écarlate, à couleur jaune, pourquoi ma mère tarde-t-elle à venir? je lui aurais envoyé un messager, mais je n'ose le faire; je lui aurais écrit, mais je ne sais pas écrire, etc. » Dans une autre variante de la même chanaon, le nom de la fleur symbolique a disparu, mais le reste de la
NOTE A
formule a subsisté : « 0 sapin vert, à couleur jaune, pourquoi mon ami tarde-t-il à venir? Je l'ai attendu un jour, et encore un jour; je lui aurais écrit, mais je ne suis pas i^crlre, etc.. » Il en est de même dans une chanson où, l'idée de virginité ayant amené celle d'un long voyage qui retarde l'arrivée de l'amant, le même texte a été repris, ainsi que le même début, mais avec une invocation nouvelle : « 0 longue roule, fleur jaune, etc.. »
Ainsi, par le développement, la différenciation, les diverses modifications du thème, le rapport qui reliait celui-ci au prélude devient de plus en plus lointain et plus obscur, et le sens de ce début conventionnel, que maintient seul le respect de la tradition, finit par échapper complètement.
C'est à celte dernière étape qu'est arrivée la poésie populaire de l'Italie : quelquefois, la parenté de l'invocation et de la chanson est encore saisissable, et il suftil, pour la rendre évidente, de suppléer une idée : ainsi le début du stomello suivant :
Fiore dl canna, Chi 10' l> canna rada a 1o caneto, Chi To' la neTe vada a la montHgna, Cbi To' la figlia accareix! ta mamma.
est parfaitement clair si on le rapproche de ce prélude petitmssien : « 11 n'y a qu'un roseau sur la' plage; il n'y a qu'une fille chez la mère... Que celui qui veut cueillir le roseau aille sur la plage; que celui qui veut avoir la fille s'adresse 6 la mèi-e. d Mais souvent aussi, et même dans la plupart des cas, il n'existe plus aucun rapport de sens entre les deux parties; de plus, l'habitude d'Introduire un nom de fleur et la nécessité de le faire rimer avec le mot terminant le troisième vers produit des combinaisons extrêmement bizarres, pour ne pas dire absurdes, comme : « Fior di carta. »
Bien qu'il n'y ait pour ainsi dire aucune des pièces que nous avons étudiées qui ne nous ait paru avoir subi l'influence française, nous n'avons cependant jamais soutenu que les thèmes sur lesquels elles sont fondées fussent proprement originaires de notre pays. Une des raisons principales qui nous ont dicté cette réserve est que ces thèmes existent noD seulement chex tous les peuples romans, mais dans des poésies populaires qui paraissent avoir été à peu près soustraites aux inflaences étrangères. Il n'est peut-être aucune de celles qni nous sont connues où on ne pourrait les retrouver. Nous ne saurions avoir la prétention de les y suivre; cependant nous croyons qu'il ne sera pas sans intérêt d'en signaler quelques rédactions dans la poésie populaire slave, qui est peu connue chez nous et qui présente avec la nôtre de telles analogies, qu'on est tenté h chaque instant de conclure à un emprunt; ces analogies portent non seulement sur les sujets traités, ce qui n'aurait rien d'étonnant; elles s'étendent à des situations très précises, à des détails de mise en scène, et pour ainsi dire à des tours de phrases qui n'ont guère pu, semble-t-il, se, présenter indépendamment & des esprits différents. Quand l'occasion s'en présentera, nous noterons aussi certaines analogies de notre poésie populaire avec celle de la Grèce, mais en général sans citer des textes qui sont assez facilement accessibles.
Le soir, bien tard. Je ramenais les vaches de la foièt. En descendant vers le ruisseau, auprès de ta verte prairie, je (vois et j'entends le seigneur qui revient des champs ; deux petits clïieQB courent en avant, deux laquais marchent par derrière.
Le seigneur m'aperçut et me regarda : a Bonjour, ma chère
NOTE B
belle I d'où es-tu î quel est ton village? • — « Seigneur, je suie voire servante. Ne connaiBsez-voua pas Pierreî je suie sa sœur. » — ■ Quoiqu'aujourd'hui tu ne sois qu'une simple paysanne, demain matin tu seras ch&telalne. i
(Grande Russie, gouvernement de Tver.) i
Dans la plaine croit un obier; sous l'obier est une jeune fille qui cueille des fleurs. Un gentilhomme vient à passer et l'aborde : « N'as-tu pas peur de moi, jeune fille ? u — « Non, car je n'ai pas à le craindre. Tu es noble ; va te ctiercher une belle à Lublîne, et laisse-moi en paix ; choisis une compagne k Varsovie et n'attente pas à mon honneur; prends une amie qui soit riche et laisse en repos la pauvre orpheline. »
(No 207,)
Dans les champs, dans les champs, il y a un bouleau, un bouleau evelte et frisé. Près du bouleau se tenait une belle jeune fille brune au visage clair. Des messieurs vinrent à passer, < Viens, jeune fille, viens t'asseoir prés de nous ; que personiie ne !e sache, qu'on ne le dise pas à ta mère'. » Mais la mère s'en douta, elle accouinit auBsItât, <• Reviens, ma chérie ; Donia, reviens à la maison I Quand je t'ai mise au monde, j'ai souffert une nuit entière; et quand je t'élevais, j'ai passé bien des nuits sans dormir. J'espérais avoir en toi une aide. Tu es ma ûUe unique, et tu n'es qu'une gueuse >1 »
1. Les morceaaz qui suiTeiit sont emprnutéa en général na recneit de TchoubinBkj : Tratmx de la miiiien MnagrapMqve et itatittiqHe datit U Svd-Oveit de la Tiuitie. Tome V, Saint- Péleebourg, 1871, Sons en deroDs la traduction, comme celle de l'article qtti procède, à M. Bnliouchkoff.
S, Cf. dea conlrasti dans deB dianeonB grecques anciennea (xv* siëcle ; Legrnnd, Brelteii dei chammu jiopvlaiin $r«i^«r-t, Paris, 1S71, p. 21) et modernea {ibid., 329 ; de Marcellue, ClianU pcpvlairri de la ôréce moderne. Paria, 1860, p, 231). — Les dinlogue« entre nmants ont lieu couvant an bord de In fontaine ou préi du puits : pour la SuEEÎe, t, Tcboubinsky, n*' 6ST, 696,618; cl 365, Î9, 1190; — pour la BohEme, L. Léger, «p. cit., p. 206; cl 266; — pour la Qrëce, de Harcellas, p, 232; U fin de.cette dernière pièce présente nne analogie bien frappante avec certaines pièces frangaises : ■ Où eat la cruche, ma QlloI ■ — t J'ai fait an fanx pas, mas mèi« ; je sais tom-.
APPRHDtCR-S.
• 0 lune, chère lune, cache-tot, que je cause un instant avec mon ami. — 0 lune, chère lune, tu peux luire et ne pas te cacher; et toi, mon ami, ai tu pars, reviens bien vite. ■ La Inné, la petite lune brille et l'aube commence à poindre; il fait clair dans la cour où est la jeune llile. Voici que les bruits du jour se font entendre; on va jaser sur la jeune fille aux sourcils noirs. Le coquelicot commence à fleurir ; il s'épanouit. Lorsque le jour parait, le cosaque se sépare de la jeune QUe. La belle de jour fleurit d'une couleur blancb&tre; à la lueur blanchâtre de l'aube, le cosaque ae sépare de son amie >.
LA UAL MARIER
Une volée de petits oiseaux vint s'abbattre sur un bouleau. Quand ils Curent installés, ils se mirent à causer entre eux. ■ Il est Iriste d'aimer quelqu'un, aimer fait souvent de la peine; il est encore plus trlsle et plus navrant de se séparer. » — C'est l'amant qui se sépare de son amante. Il frappe à la porte el fait un grand bruit : ■ Bonjour, ma bien-aimée. Si tu dors;, dors tranquillement. Si tu ne dors pas, viens causer avec moi. ■ — « Bien volontiers je viendrais causer avec loi ; mais le mari jalons est couché k mes
bte et je l'ai oaaoôo. >'— « Ce n'est point un faux pas. c'est qnelqne embraa- BMle. D (Même pièce dana Faariel, ChanU papulaim de la Oriea atedeme, II, 413.) Cf. plus haut, p. 199 sq. — Les dlnlogaes entre aae Bile amixireni et sa mère sont fréquents dans tous lee pn;s ; v. Tchonbinack;, n<" HT, H 460, 461, 664. Ils ont HoaTsnt le mariage pour sujet : t. des rédactions èpeii diflérentea dn même thème en Grèce (de MnTcallua.pp. 340, 241), en Tranij Tiuile(2ritteK. f. wrjiew/i. Littrr. S. F., I, 345), en Lithuanîe, en Boh&m< en Italieeten France (Boll&nd, 11, 191.20S).
t. CI. des chansons grecques modernas daus Fanrîel, II, 163, et Legrand,
MOTS B
câtés; le bean-père farouche marche par la chambre; la belle-mère féroce attise cODStamment le feu. Mais mon bien-aimâ va seller son chsTal, et dèe qu'il t'aura sellé, il me prendra avec lui pour aller aux champs. En attendant, mon ami, faisons un échange d'anneaux >. >
(Chaîne, p. 24a)
Préit d'un moulin, au gué, deux pigeons buveaient de t'eau. TIs en burent. Us se rafraîchirent, — ils se souvinrent des amoureux. Malheur & ceux qui s'entr'aiment I Nuit et jour ils languissent. Malheur au cosaque qui ne descend pas de son cheval, et n'dte pas ses pieds des étriers. 1] salue la jeune fille en a'approchant de sa fenêtre : « Dors-tu, mon petit cœur? u — ■ Ohl non, je ne dors pas; je veille et j'entends tout ce qui se passe, cap je Buis obligée de coucher avec celui que je n'aime pas. ■ — ■ 0 ma chérie, 6 ma bien-aiméel éloigne-toi de celui que tu n'aimes pas; je l'attaquerai à coups de Qèches, je le tuerai comme us pigeon. ■
(Tchoub., o* 277.)
laUant inconstant
Sur un bouleau il y a un pigeon, sur un cerisier il y a une colombe. « Dis-moi donc, mon ami, k quoi penses-tu? Je t'avais promis de t'aimer comme mon àme. Tu m'abandonnes, je vais pleurer. Sois heureux avec celle que tu aimes, mais tu n'en trouveras pas d'aussi fidèle que moi. Je priera) Dieu qu'il te rende heureux; mais donne-mol une boisson qui m'aide & l'oublier. Alors seulement, quand ma bouche sera close, alors seulement je t'oubliiai s. ■
(No 36i.)
1. Le thème de 1» sérénade eut meiogao i celai-ci : il ett trop fréquent partout poat qa'il loit nèceiuJre d'eii indiquer dea eiempler. V. pourtant L. Léger, 210; de Hnrcellna, 238; Legrand, XXr, 48, 61, 67.
2. Ce'théme e«t pcat-Stre de tou-i le plue fréquent deos U plupart de» poésies populaîree. tîouTent elles mettent en scâne l'amante délainée allant aux Doces de Tbomme qu'elle aime et de sa rivale : t. Tchoabinsky, n* 817; «f. 438, 463 ; Fanriel. tl, 376 ; de MarcBllui, 160. V. plaa bant p. 218.
• L'euphorbe pousse au bord du chemin. Mon ami aux sourcUs noirs m'envoie un salut par l'entremise d'étrangers. Que me fait l'euphorbe qui fleurit sans donner de fruits? Que me fait le salut de mon ami, quand lui-mfime est absent? n — 0 ceriaier, pourquoi ne donnes-tu pas de feuilles? O jeune femme, pourquoi verses-tu des larmes? — Je ne donne pas de feuilles, car c'est l'hiver. Je verse des larmes, car mon ami est infidèle.
Pourquoi l'eau est-elle troublée comme si la vague l'avait battue? Pourquoi la jeune fille est-elle triste comme si sa mère l'avait battue? n Jamais ma mère ne m'a battue; mais les larmes coulent d'elles-mêmes, car Je n'ai pas de nouvelles de celui qui m'est cher, et j'en ai de celui que Je n'aime pas. » (NO 433.)
... ■ Que tu souffres autant que je souffre; que tu aies à pleurer plus d'une foin et plus de deux. Tu est parti, et moi, pauvrette, je me désole- Tu m'as quittée, tu m'as laissée toute seule. Je f aimais fidèlement, et c'est à cause de ma fidélité que je mourrai de douleur. ■
Le lancier aimait la jeune fille, et maintenant il l'abandonne. Pourquoi? il ne le sait guère. — « Il a'en va, mon ami, il s'en va dans une autre ville, et je reste seuletts. Et j'irai dans les champs, je déracinerai un buisson d'obier, et je planterai le buisson sur ma fenêtre. Pousse, fleuris, mon obierl ne te flétris pas. ■ &fais le buisson se penche et dépérit. Autrefois la belle vivait ; elle languit àjirésentt
LA PILLE SOLDÂT
Le cosaque part pour la frontière. 11 abandonne la jeune fille, et la jeune fille se lamente. ■ Emmène- moi, mon cher cosaque, emmène-moi avec toi. » — « Et que feras-tu toute seule à la fronlière? » — « Je terai des draps; je les broderai d'or et d'argent. » — ■ Sur quoi prépareras-tu les drapsî » — « Je les ferai sur une pierre, n — « Et comment sécher les draps ¥ » — « C'est le vent qui Ie>i séchera. » (La jeune fille a réponse à tout; elle se contentera de pain et d'eau, pourvu que son ami l'emmène.) <. (No 1199.)
H. de Hucellni
TEXTES
Nous ne donnone pne les textes qui suivent (el qui sont presque tous inédite) comme ayant un très grand mérite littéraire, cependant il noua a. semblé que tous présentaient quelque intérêt, soit par certaines particularités de forme, soit k cause des genres auxquels ils appartiennent.
Leur foime pourrait suggérer de nombreuses remarques dont nous indiquons seulement les principales : les assonances, presque» nussl nombreuses que les rimes, sont eouvent ellesmêmes fort imparfaites : on y trouve associés des sons qu'on ne rencontre jamais ensemble (v. par exemple plus loin, d' III) : y a-t-il là négligence de la part dea auteurs ou influence de leur dialecte? c'est ce que nous ne discuterons pas ici. — Les formes archaïques de vers et de couplets nbondent; les vers de 11 et 13 syllabes, per exemple, sont fréquents; les coupes tripartites de strophes sont lares ou très simples. Le plus souvent, les différents couplets sont tous sur des rim "s différentes.
Ces traits archaïques ne nous HUtoriaeraienI pas k affirmer que toutes ces pièces sont très anciennes; mais elles sont faites au moins à la façon ancienne et d'après des régies beaucoup moins strictes que celles qui furent établies par les imitateurs des troubadours.
L'étude des sujets trsilés pourrait donner lieu à des observations nnalogues : ces morceaux, s'ils ne sont pus très anciens, sont au moins les représentants de genres anciens et qui ont laissé peu de traces, ce qui suffit A leur donner du prix; ils appartiennent certainement h cette veine poétique qui précéda la poésie courtoise, et qui était presque épuisée quand on songea ù former des recueils de poésies lyriques.
TEXTB8. 461
Presque toutes ces pièces, en efifet, sont des chansons objectives ou dramatiques. Les sept premières sont des débats dont nous avons déjà dit un mot plus haut (p. 51 sq.); la huitième est une chanson dialoguée; les sis qui suivent, des imitations pieuses de genres anciens (chansons de femmes ou pastourelles)*. Les pièces XV-XVill sont des bellettes mises dans la bouche d'une jeune ftlle; le m» XIX est une chanson de mal mariée ; le no XX, la lamentation d'une amante sur ['absence de son amant parti pour la croisade; les no* XXNXXII, des plaintes de femmes qui sf repentent de la i^ruauté par laquelle elles ont éloigné d'elles l'homme qu'elles aimaient.
Les pièces suivantes ne sont pas des chansons dramatiques, mais subjectives, puisque l'auteur y parle en son propre nom; cependant nous ne les croyons pas déplacées dans ce volume; nous y avons essayé en effet de retrouver ce que fut la poésie lyrique du nord avant qu'elle n'eût été transformée par l'inlluence méridionale : or. ces quelques pièces, par l'original i 14, la variété, et, à ce qu'il semble, lu sincérité des sentiments qu'elles traduisent, sont tout à fait en dehors de la lyrique courtoise. La XXIII" est la requête naïve d'un amant pauvre; les suivantes (XXJV-XXVII) appai-tietinent à celte catégorie de pièces, assez rares malheureusement et dont les chansons de Colin I)|[uset sont les plus connues, où nous voyons retracée au vif la vie errante, agitée, et souvent fort déréglée des jongleurs du moyen âge; l'auteur de la première y peint un amour tort peu éUiéré et qui s'associe avec le culte des bons morceaux; le poète qui a rimé la seconde nous fait connaître en termes passablement cyniques quel serait son idéal de vie; les deux suivantes sont les plaintes de Joueurs mis à sec : enfin les auteurs des deux dernières nous peignent leurs remords tardifs, et nous expliquent qu'après avoir mal vécu, ils songent du moins h. bien mourir.
Nos textes appartenant à des auteurs souvent inconnus et à des contrées ou à des époques très diverses, nous ne pouvions essayer de les ramener à une graphie uniforme. Une édition critique peut et doit être tentée pour un auteur dont on a pu déterminer l'éjioque et la patrie, et dont on a quelque moyen de reconstitner la langue; mais ce n'était pas le cas ici.
Nous avons donc reproduit fidèlement la leçon des manuscrits, qui est en somme un fait, tandis qu'une graphie rectifiée n'eût été qu'une conjecture; nous avions d'autant plus de raisons d'agir
1. Elles sont tontM tiréee da même maouKiit (l!UaB)i B«rtHh les a déjà ajfnuléet et imprimée! ane prenlèn foia (ZtU*e\. /. r»m. Pk., \m, p. 670 «q.)
.yGoogle
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ainsi que la plupart de nos piécea ce sont contenuee que dans un seul manuBcrit, et que noue en donnons une édition princept. Quand nous poseédionB plusieurs manuscrits, nous avons reproduit la leçon de celui qui nous paraissmt le meilleur en le corrigeant à l'aide des autres, dont nous avons communiqué d'ailleurs toutes les variantes*. Noue avons don(^ laissé subsister les traits dialectaux qu'il est toujours utile de taire connaître; nous n'avons pas non plus rétabli les formes correctes de la déclinaison. Il y a en effet maint passage où les règles de la déclinaison sont en contradiction avec celles de la rime; le lecteur jugera facilement dans chaque cas particulier si le poète a violé les règles grammaticales au profit de la rime, ou fait passer la rime après les règles.
Les pièces sont désignées par les numéros que M. fiaynaad leur a attribués dans sa Bibliographie. Comme nous avons adopté ici, pour désigner les manuscrits, la notation de M. Scbwan, voici une table de concordance entre celle-ci et celle de M. Raynaud :
Baynsod
Berne 389
Hodëne, Bibl. d'Esté
Oxford, Douce 80e
Paiis Arsenal 5198
Pb», Pb»
Pb*
Pb*
Pb»
Pb»
Pb"
amo
Pb»«
Pb"
Rome Val. 1490
DÉBAT
Raynaud, n» 907. U, 114 (i 7a 7b 7a 7b 7a T*- *° ''° ■ '^' tcut, les mêmes
Kaynaua, n» »u/. u, ii4 fms. u ra 7b 7a 7b 7a 7b 4a 7a; rimee (ou assonances) masculli ,..,. I— ~A— „„ dans tous les couplets. V. plus haut p. 52.
unique). — Formule rythmique :
assonances) masculines par-
l'Bglt, bieD entenda, du TarisoteB qaï modifient le s«nB ei nt purement gr&phiqnes.
1. Il e'Bglt, bieD entenda, du Tari) celles qui sont purement gr&phiqnes.
— • Coins de Galles, ameneit . m'aveis lai ou je morrai :
ateil juete ai jueit
4 bien sai ke mar i juai;
teil gage li ai doneit
bien croi ja nou raenbrai
an mon aeit.
8 Cuens, or an aiez piteit. i
— I Jeliennins, c'est veriteis c'an cest pErïs t'amenai, mais (u ais plus hait panseit
13 asseis plus ke ne cu[i]dai ; bien t'i setlse atorneir a celei, ke po[o]ir i ai a paranteit ;
16 mais jan' seroie blameis. ■
III. — « Hères graive, c'est p Ja ne vos an mantirafi] ; ces gens cors et ces viz cleirs 30 et seu oil riant et gai m'ont si d'amor anbraseit nus n'an sant ceu ke j'an sai, la yeriteit.
24 Cuens, or an aiez piteit I *
DÉBAT
R. n* 1283. 0, 42 (ms. unique). Formule rythmique : abnb abcbc (a, c masc, b fém.). Vers de 10 syllabes, sauf les septième et neu-
viime qui sont de 4, el le huitième qui est de 6. — Le premier couplet a èlé publié dans l'Hiat. LUC, XXllI, SaS. — V. plus haut p. 51.
I. — ( Dites, seigDor, que devroit on jugier d'uQ traltourqui faisoit a entendre que il avoit m'amour sanzde&torb[iJer?
4 Mais ce n'iert ja, Dex m'en puisse deffendre I Prenez le mot, sou me faites lier et «or l'eschiele monter sanz lui descendre, que nul avoir 8 n'en porroie je prendre,
ainz morra voir, i
II. — < Dame, merci : confession requier
De mes péchiez me vuil corpaublea rendre 13 vers vos, dame, cui cuidoie engignier. Li deables me le Sst entreprendre.
Cuidiiez vos que deûsse endurer les maus d'amer? Nenil. mie le mendre -, 16 por vos avoir
jel vos ^aiaoie entendre por décevoir. *
III. — t Par Deu, ribauz, quant li autre savrontj 20 li tricheour, que tex est ma Justise,
que vos avroiz les ieuz sachiez dou front, ja mes par ans n'iert tel dame requise. De la paour li autre s'en fuiront :
24 lors verra l'en les leaus sanz faintise apertemeot, quant lalengueiertjus mise, qui d'amors ment. >
n. — s. Ctrr, arroitf — IS m*, moindre. — SO m*, jnittoe.
DÉBAT
R,, no 980. K340;N1Ô4; P 188; X 233. Texte de X.
La leçon origianle de relte pièce est difficile à rétablir, cnr celle-ci ne nous a été coneei^'ée que dans quatre manuscrits très étroitement apparentés (v. des fautes évidenles qui leur sont communes aux vers 3 et 01).
Chaque couplet se compose de deux décasyllabes rimant ensemble, de quatre vers altemalivemont de sept et six syllabes à rimes croisées, de six vers (de 7, 7, 6, 7, 7, 6 syllabes) formant une petite strophe couée; de quatre vers atlcrnativement de sept et six syllabes à rimes croisées. Toute la strophe est ordinairement sur quatre rimes ; soit :
10a 10a 7b Ga 7b 6a 7e 7i; 6d 7c 7c 6d 7c 6d 7c 6d
On pourrait croire, à l'inspection du texte (v. les var.), que les vers â-6 sont de 7, 5, 7, 5 syllabes; mais il faudrait pour les . réduire tous à cette mesure faire des corrections peu naturelles; de plus la correspondance avec le dernier quatrain serait détruite; a, b, c changent & tous les couplets, d seul subsiste; les rimes ou assonaocea sont du reste négligées, et la formule indiquée plus haut est un idéal dont l'auteur a visé à se rapprocher, mais sans y réussir toujours : il semble bien qu'il ait voulu terminer tous les vers de sept syllabes par la même rime ou assonance (en rf ou è) ; en effet, les mots en ois du premier couplet peuvent être considérés comme assonances en é, la rime oi : é se trouvant de bonne heure, surtout dans l'Ile de France ; les assonances âoner : manlel sont loin d'être irréprochables; mais notre poète n'était pas scrupuleux. Pour le dernier couplet, il s'est mis tout à fait à l'aise (ce couplet est en aa baba ccdbbd eded)' : il ne s'est même pas astreint à établir dans tous les couplets la mâme succession de rimes masculines et féminines, ce qui est pourtant une règle absolue de notre ancienne lyrique; on trouverait du moins bien peu d'exemples de la même licence. (V. plus haut, p. 56.)
1. On poQrrait anppoeer anasi qae lu pièce était incomplète et n'avait que les (rois prcmierB conplets dace l'original ; an interpolatenr, la JDgeant trop courte, aurait ajouté le quatrième.
I. — Au reaoviau dou tens que la florete
nest par ces prez et iodete et blanchete, trouvai souz une ramée 4 coillant la violette
dame qui resembloit fée avuec sa compaignete, a qui el se' dementoit 8 de deu3 amis qu'ele avoit,
au quel ele ert amie, au povre qui est cortois preus et larf;es corne rois 13 et blaus sanz vilalnie,
ou au riche cul assés
est bien et manandie, mes en li n'a ne biauté 16 ne sens ne cortoisîe.
II. — ■ Ma douce suer, mon conseil en créés
améa le riche [et] grant preu i avrés : car se vos volez deniers 20 [or] en avrés aasés ;
ja de chose qu'il ait mes
soufrete n'avérés; il fait bon le riche amer, 34 qu'il a assés à doner;
je seroie s'amie.
III. — Stbophb I. — 2 inde X. — 3 s. u. condrete E N P X. — 4 U «ni» jNirtoNt.~6eIi.&partini(. — SseroUN. — lOouia p. KN PX.— U plosqaer. EN. — lB-1 on «n riclie qni a aaséi — SToiret manandis E TI P X IhiU-U lire turnime U mafouerit, e» admettant l'ilitian qii(i}' a anéaT C!f. w* eat tMalogve, T. *7, — 16 II n'a en li N. InntiU da corriger en n'est na bianUl pimr la rimt, car un trouve aiiietiri des nigligeneet plvs gravet.
BrsoPHK II. — IS et nnù K M P X. — 19 21 ett inutUt dt ekerolter une aerrection à la rime chaqHay%te déniera : mes. La/eute doit être atlribuia au foète et oH ett retrontie une anaiogue aux P. Gl, 63. — 30 OT onii; tm eu •vréi asaei N ; auée en averéa P ; atnés en nvré» E X. — 21 Ja de choH que it ait mes Ej mina leçeitdaTU V,ia%f qtu mea ettonùt; jKoieade rienaque il ftit mea N ; ja de chou qai hIAb mea X. — 32 D'arriét X, n'ade* EN. — se et li ncbea F. - 32 et b. r. N ; a. r. d. a a'amie X.
tBXtBS. 46?
Se je laissoie mautel d'ecarlate por butel, 28 je feroie folie ;
car li rictaeB veut amer et mener bone vie, et li povrea veut joer ffî sans riens doner s'amie, i
m. — » Or ai oï ton conseil, bêle suer,
dou riche amer; nel feroie à nul fuer! Certes ja n'iert mon ami 36 par deseure mon cuer;
dame qui a cuer joli
nel feroit à nul fuer.
Dames qui vuellent amer 40 de bone amor sans fausser,
coument que nus me die, ne doivent riens demander, por nul qui en ost parler, 44 fors bone amor jolie.
Toutes femes je les hé,
et Jhesus les maudie, qui n'aiment fors por doner ; 48 ce est granz ribaudie. >
IV. — » E fine amor, tant m'avez oubliée que nuit ne jor n'i puis avoir durée, tant m'a sa très grant valor 53 tainte et descolorée;
tant pens a lui nuit et jor
que toute en sui muée.
Roaignol va, si li di
Btbophb m. — s* ne I. K N P X. — 43 p. am q. e. sache p. K N P X. — *7 qni aiment home por doner K N P X. — *8 grent X, ribunderie EN P.
Stbophb IV. — 60 ne puis K X. — 61 biauté K N P X. — 68 et n. e. j. N P X. — 68*0 omit dant X.
les maus que je sent por lui
et si ne m'en plaing mie ; di li qu'il avra'm'amor, car plus bêle ne meillor
de moi n'avra il mie; di li qu'il avra assés
puis que je suî s'amie, qu'il ne laist pas por deniers
a mener bone vie. »
DÉBAT
R., no 1331. K 378; 0 71; X ?43. Texte de O. Formule rythmique : Sa 8a 8a Sa 8a 7b 8a 7b 3a 8a 7b (a masc, b fém.) La rime b persiste dans toute la pièce; a change de deux en deux couplets. L'auteur de cette pièce nous apprend au v. 52 qu'il s'appelait Gace, Il est & peine utile de remarquer qu'il est, selon toute vraisemblance, diffèrent de Qace Brûlé. (V. plus haut, p. 56.)
I. — L'autrier estoJe en un vergier , s'oî II dames consoillier, tant qu'eles pristreot a tancier 4 et lor paroles a haucier;
acotez fui lez I rosier
desoz une ente florie.
Dist l'une à l'autre : • Consoil quier 8 d'un mauvais qui m'ainme et prie
pour loier; umerai je donc chevalier coart por sa menantie?
IT. I. — S sotii 0. — 5 Boui E X. — 11 msuTAitUi E X
II. — 12 Uns autres me refait proier
fraas et cortois et beaux palliers, et quant il rêva tornoier, en son païs moiilor ne quier; 16 sages est et tient son cors chier sanz^or^uel et.sanz folie ; mais il n'avroit d'amors mestier qui tort a mercheatidie.
30 Au premier
li fui cruelx a l'acointier,
por le mauvais qui me prie. •
III. — Dit la bone : » Je di par droit 24 que très bêle dame amer doit
bon chevalier s'ele aperçoit que ans et leaus vers li soit, et celé cui avoirs déçoit 38 dame ne l'apel je mie :
garce est puis que l'on seit et voit que por loier s'est honie.
Qui la croit 32 fox est et sa folie boit
quant de l'aident l'a saisie. >
IV. — Dit la fause : • Qui vos creroit
de mesaise et de fain morroit ; 36 n'aing pas chevalier qui tornoit.
et erre et despent et acroit, et en yver se muert de froit quant sa créance est faillie ; 40 ne quier que mes druz peceoit grosse lance por s'amie; orendroit
II. — 13 c. et f. s. - 17 et <mU X. — IS a lort a mercbeandie 0 i qi torts marcheandiee K X. — 22 leu K X.
III. — 2G booe cbevnliers K O X. 8q1 l'aparcoit K X. — 3S clc 0.
IV. - 40 pecoit X
.yGoogle
prenez l'onor et je l'esploit :
44 si verrons la mieuz garnie. >
— t Tais toi, pute, va bordeler;
je ne te puis plus escouter;
puisque tu vuez a mal aler
48 nus ne t'en porroit destorber.
Gomment porras tu endurer
en ton lit vil compaignie ? ■ Li voloit l'un des eulz crever, 53 mais Gaces nou soffri mie
au torner ; ains li ala des poins oster :
de tant âst il vilenie.
R., nû 925. P 179; X 315. Texte île X. Formule rythmique : 7a 7b 7a 7b 7b 7ft 5a 7h (a masc, b fém,)- Tous les couplets sont sur les mSmes rimes (ou assonances). V. plus haut, p. SS.
I. — t Trop sui d'amora enganez quant celé ne m'aime mie a qui je me sut donez ; 4 si fait trop grant musardie cuer qui en feme ae fie s'il n'en a grant seûrtez, quar tost est muez 8 cuer de feme et tost tornez. ■
V. lit eiitqitiè»te eevplet manque dant K X. Daiu le manuterit O, le mri 53 att p'Ofé ratre 50 rt 61, ce qvi ditrvH U rythme. D'autrt part, notre rorrectlen nuit peiit-itrf vu peu au lem : faul-il tuppattr jue a« dernier eon-
ptet a été ajouté par nn gcr'iba gui l'aurait mal aofutrutt, — ira eneore que le terte qu'il avait tout Ift yertx aralt «aK laeune de deux va-i (à ta 7' et H place) qu'il aura aperçue, maU tiuttadraltemfnl cemllieT V. I. — 7 manqua dam X. — 8 wt 1. 1. P X.
< Conpaign, ae vos esmaiés, laissiés ester la folie,
car s'el ae vos veut amer tost avrés plus bêle mie; et a'el c'est de vos partie, d'autretel gieu li joez :
si vos en partez, car bien voi ja n'en jorrez. •
< Mauvais conseil me douez de laissier si bêle amie, mon cuer a enprisonné, ravoir nel porroie mie ; ainz vaintra sa félonie
ma gratit debonaireté
et ma loiaulé, si serai ami clamé. >
< GoDpaing, se tant atendés, dont vos est joie faillie,
que de li soies amez, il est bien bonis qui prie, et si muert a grant haschie qui peut ; autretel ferés
se tant atendez que de li soies amez. >
< Conpaign, vos me ranponés si faites grant vilainie , quant despartir me volés
de ma douce conpaignie; c'est la riens ou plus me fie, je cuit que vos i baés, si me sui pensés que départir m'en volés. »
DÉBA.T
R., u" 759. H 229 (je n'ai pu me procurer les variantes de ce manusciit); K 224; N 108; 0 31; P Ci; C 153. Tflxie de N. Rylhme assez compliqué, mais traité par l'auteur avec quelque négligeace. Couplets en 7a 4b 7a 4b 7a 4b 7a 4b 7a 4b 7b 7b 4c 4c (ou 7b 7c 4d 4d pour les quatre dernier vers, les vers 27 et 44 ne paraissant pas devoir Stre corrigés) ; refrain en lOD 6C 2C; le premier vers du refrain reste sans rime, les deus derniera riment avec les deux derniers du couplet; voir pourtant une irrégularité v. 49. La rime c est donc identique partout {é ou 87; l'auteur se contentant ici d'une assonance) ; les autres rimes changent de deux en deux couplets {coblas doblat; il y a cependant une irrégularité aux 3e et 4^ couplets, dont l'un est en ier, or, l'autre en ier, ent). ttimes masculines partout, sauf au vers 15 de chaque couplet. — Sur ces vers de 7 + 4 qui ne sont autre que des vers de onze syllabes pourvus d'une rime intérieure, v. plus haut, pp. 343 et 344, note 4. Sur le sujet de la pièce, V. |i.57.
I. — Chascun qui de bien amer cuide avoir non, ne set ou meus est d'amer, 4 ne ou meulz non :
li uns dit et veut prouver
et par reson qu'assez fet meuz a loer 8 dame a baron
que puceie por amer,
mes je di non.
Chascuns a droite achesou ; 12 si juge le gieu a bon
VI. I. — 3 OQ moins a d'amer O, ou mena KS, — 4 oe ou moins non O.
— 10 m. j. d. qae a. KO } et an tureharje daiu P. — 12 til 0, — 13 qu'ai 0.
— IB en joDe d. 0. Ce vert et U* datx tuivatUt taitt ta tariaittt ^m refrain qui w rfErvHiv a\Xl«ar» {e. a» vert 30). '
qu'a esprouvë ; que que dus i ait trouvé, j'at mis mon citer en bêle dainoisele, 16 dontja ne pœ'tirat
mon gré ^.
~ t Celui doit on escuser de mesprJsoD 20 qui egaument veut doaer seloDc son bon ; .
por ce vueil par droit mostrer et sanz rencoa 24 qu'en joue dame a amer a plus haut don; qu'en la pucele penser n'a fors le non ;
1. O deime pour ce emtplat un Uatt tottt à fait diffireiU : HuXa» M tait d'amora ploz fl«ra
et baiiB a'eo rent, ka n'en aelt b droit jagier
ne rieOB n'en «ent :
li UUB realt dame eseafec
perjagement, ke mnela vat > eBCoentLsi
ke ne fout cent pDoelIe por donoier;
maiB je dî k'il meut.
ChaecDUB en dist boq talent
eelonc cen c'arnors lor rent, maix ki ke maels ait enpei, i'ai nii mon ouer m bella dameiielle
dont jai lu partirai
Ce texte n.'a,wra\t btttna que de Ugiret eonectiBiu pour être aceeptable ; c«penda»t il ne reprétente pat la leçon originale ; en effet la pièee itant à COblaB doblas, mnu devrtoni avoir liri riinei en er et non en iar. Ce/ait «KtU parait l'expliquer de la fofon mivante : le texte de U doit provenir d'un original ineomplet a& le guatriémi: eouplet suivait imnidiatement le premier ; le eeriie, ayant remarqua que lei aiiupleti allaient deux par dente, aura cru bien faire en rètahliuant dam le premier lee ritnet qu'il trouvait daat 1» teoond (ier, eut.).
IL — 18 Ci couplet n'exiele pae dam C, non plut que leiuivant. — 30 pnet KOP. — 22 loer »0P. — 37 ni fors je non N i ni a fora le non EOP. —
474 TBXTBa.
38 mes dame rent guerredon et pucele est tost chanjans
et sanz bootéi S'en ai mon voloir osté.
32 J'ai mis mon cuer en ione dame et bêle, dont ja ne partirai mon gré. »
III. — ( La dame blasmer ne quîer 86 li ne s'amor
CDD plus l'estuet convoitier
plus a savor ; auques m'eo fet elloignier 40 au chief du tor,
ce qu'il i a parçounier
et Duitetjor.
MèB qui pucele acointier 44 seut de valor,
je di qu'il fet le meîUor; qui sinple et coie et plesant la puet trouver, 48 moût s'i doit bien acorder :
li nouviav, tens du tout me renouvelé a amer vaillant damoisele, dontja ne partirai 52 mon gré. f
IV. — « Pucele fait a prisier
bien m'iassent; mes ele se fet prier
31 j'an KN f ; tùné KNP. — S2 moD cuer imii dam P. - S3 NOP i'»rritmt à itL ~ 32-34 Ce refrain te retrmre dam B. de CovÂi (id. Scielrr, p. 281, ear. du teri 384). — 11 ce qu'il a N. — 44 de grant t. ENOP.
III. — 46 8. « c. et taisant O. — 47 le P. — 60 a t. d. amer KNOP; taui l'arrêtent là. Ce ver» et le prieÀdent font wu irrégnlariti ; iU devraient itre remplaei* par »» tetil vert de 10 ». terminé par une rim* en elle. Nmu n'avom pa» eei alirr contre le timoigtutjie de tam le» mantuoritt.
trop longuement, DO ae s'i puet nus fier
certaÏQement.
et ce que veut otroier
cbange souvent.
Mes dame aime san trichier
et tient couvent ; pucele est coches a vent, tout adës son besier vent,
bien l'ai prouvé, car souvent m'a escouvé.
Pour ce aime meitz la jone dame et bêle,
dont ja ne partirai mon gré. »
- I Chascuns dit d'amor son bon
et son talent, mes pucele a plus doz non,
car adès rent miel et roses a foison
qui près la sent.
Mes dame de tel poison
n'a mes noient ; por ce ai et par raison
que ensement con nouvele flor d'aiglent et la primevoire rent
plus de bonté, a pucele sormonté :
IV. — B6 aie me (. 0. — 61 m. une d. C. ~ 62 et bien t. o. KNOP. — 63 archet KNOP. — eeescootei G. —67 NP ,'arrieent à beie; et p. o.a. m. aujer la belle joue dame, etc. C.
V. — 70 sq. ÏInrf le couplet manqiu ilatu KP. — T* mal et reea N; miel et raie C. — 7ô ijiii prent U sent N ; ke près. 1. b. C. J'iefii qui et non oui; qai iq^uicavt ici à. si on (_</. Som., XIII, 426). — 78 por ceu di je O. — 79 qne tout e. NO ; ke angiment C. — SO ke n. C. — 8] et la prime rose N ; et il preme roze C, — 85 N t'arrSte à pucele ; por cen ai je inia 0.
84 por coi fat mis mon cuer en la pucele,
dont jat ne partirai
mon gré. »
VI. — • Se pucele a plus doz non, 88 petit m'en sent
bien promet son guerredon
a mainte gent, qu'elle met sans ochoison 93 en grant torment,
et dit par sa tralson :
• Mon cuer vos reat. > Bien sait amuaer bricon 96 par feignement,
mes dame aime loiaument et se done largement et a planté 100 qui IJ a atalenté ;
por ce ain meuz dame que damoiseîe, ne ja n'en partirai mon gré. »
Vit. 104 Des deus gieus m'eatuet fenir le jugement :
bêle dame à maintenir plest Toirement ; 108 mes ce qu'on n'i puet venir aenz partement me fet d'autre part tenir au finement :
112 vueil a mon oea retenir
VI. >- 87 £1) ootiplH ne >e trente qta éatii C. ifvw ne tenon* pa* eea^^ de la graphie de ce vtanlaerit et novi ritabliuaiu let fornn liaintu^et à If. 99.100 a planteit cui lui atalenté C.
TH. — 1(M partir C. - lOti per b. d. mamleDir N. — 1068 belle dame Teul BerTÎr tout mou Tirant ; maïx il plest a maiotenir ces c'on tif puet «Tenir (tm ter* de trop) C. — 109 parcement P; parcSTement O. — 110 mea tait H g mol fait amors pairt t. et f. C. — 113 a mon eora O. ->.
bêle jouvent :
plus la Toi, plus l'entaleot ; bien li ai mon mautaleat 116 tout panloDé.
Tel jugement ai dooé c'on doit toz fors meuz amer la pucele, neja n'en pa}-t irai 120 mon gré.
R., n» 1775. K 304; N 144; O 32; P 158; X 193. Texte de X. Fonnule rythmique : aaaabbab (a fém., b masc); les qualre premiers vers sont de 11 syllabes (en 7 -f 4), les autres de 7. Les rimes (ou assonances) changent de Aêuk en deux couplets (ï + 2 + 1). — V. plus haut, p. 53.
I. — « Car me conseïlliés, Jehan, se Des vos voie, d'un cheval que vos veïstes que j'avoie ; uns me met sua qu'a eompaing je H avoie, 4 maia, se Dex m'envoit honeur et me dont joie, onques ue l'i acueilli
si en est il toute voie, cornent qu'il en soit, saisi.
Jehan vos veïstes bien que gel tenoie
en pais, et que nuit et jor lé chevauchoie ;
or l'a par sa force pris et le me noie ;
113 toute de jonreat CENOP : jonvant peut être prit au ten* eeneret; ef. #n fr. moàtrne : belle jennease. — 111 m'ataleote C. — IIG finit imt* 0; Iti trait vm-i nieanti tant aorrompui daiu U otêma Maniuerit : tout per don mon jiigenieDt adona doit Ion mueU ameîr, etc.
Vil. L — 3 quK compaignie li aToie EPX ; l'aToie N ; od... qnacompaignle li 0. — 4 me doint h, et m'envoit j. NO.
13 mes je croi bien qu'il le me rende et recroie se tu H mostres et dis
qu'il n'est nus qui bien ne voie 16 qu'a si riche home est petiz. >
m. — 'Et car me dites, Jehan de la Tornele, li,'cbevax n'est pas itex con l'en l'apele : n'il n'est gascon n'espagnois ne de Castele, 20 n'il n'a cure d'eaperons a grant roele, mais d'escorgles grans cox ; et si n'est faintis ne mes, ains porte corne nacele 34 qui souvent le Sert des gros. ■
V. — 86 BoaTent KNP
BALLETTE DULOGUÉE
R., nû 1719. 1, bail. 13 (ms. unique). — Formule rythmique : 8a 4b 8a 4b 7b 4o 7b 4c 4c IIC HC (a fém., b el c masc); les rimes (ou assonances) sont les mômes dans les trois couplets. Lss quatre premiers vers de chaque eou}>lal présentent une particularité remarquable : la dernière syllabe (féminine) des vers 1 et 3 entre en ligne de compte dans les vers a et 4 (quand ceux-ci commencent par une consonne). Il semble que l'auteur ait Irailé les vers de ce groupe à la fois comme deux longs vers où le premier hémistiche peut enjamber sur le second, et comme quatre vers isolés, puisqu'il les fait rimer deux à deux. Le même fait se présente dans quelques autres pièces (V. n" 1411, Scheler, II, 6). Des exemples du vers de douze syllabes coupé en 8+4 sont cités dans la Revue des l. rom., 3" série, VU, 194.
II. — « Biaus dous amins, je vous otroie 16 sans follour
mon cuer ; por nelui non lairoie,
3 ToE joTi n'ett pat daiu le mi.
TBXTES.
car bonor Di'aveis porteit nuit et jor, 20 devoirlousai,
malgré tous les auoious vousamerai, jai DOu lairai. ■ S4 E amiete [doucete, fe vous ai
toz fors lotalment servi et servit-ai.]
— t Bêle, puis ke vous estes mole, grant cecors
35 m'aveis fait, ke morir cudoie
an teil dolor.
Bien eai médisant fêlions
creveir ferai,
33 cant la grant joie savront
que j'avérai,
et je dirai :
E \amiete doucete, Je vous ai
36 tozjors loialment sefvi et servirai, i]
ABANDONNÉE
(en forme db ballbttb)
H., «0 747. i, 364 {me. unique). Formule lythmique : aaaa BB, vers de dix syllabes, sauf le premier du refrain qui eat de quatre. Riutea féminines différentes partout, masculines dans le refrain.
Cette pièce a déjA été imprimée par Bartsch, ainsi que les cinq suivantes, dans la ZeUtch . fur romanische Philologie, VIII, 570.86. Nous indiquons les corrections de Bartsch quand elles diffèrent sensiblement des nâtres.
Amis, amîs.
ti-vp me laissie\z en\ estrange païs.
L'ame qui quiert Dieu de [toute a'entjente souvent se plaint [et] forment se démente, et [8o]n ami, cul venue est trop lea[te] va regretant, que ne li atalente.
Amis, amis, [ttvp me laissiez en estrange jjûïs.]
' Trop me laissiez [ci] vous longue[mJent querre en cel règnes et en [m]er et en terre, [ejnclose sui en cest cors qui me serre [djO ceste char qui souvent me fait guerre.
Amis, amis, [trop me laissiez en estrange pais.]
Biex, donnez moi ce que mes cuers desirre; [p]our cui languis, pour cul sui a martlre,
I J]hesu Christ est mes amis et mon sire, [l]i bi&us, H bons, plus que nul ne scet dire.
Amîs, amis, [trop me laissiez en estrange païs.l....
II m'apela ains que je l'apelasse.
[s]i me requist ains qu'aprez lui alasse ;
! ojr est bien droîz qu'en lui querre me lasse,
[e]t que cest mont pour lui trouver trespasse.
Amis, amis, [trop me laissiez en estrange païs.]....
IMITATION PIEUSE D'UNE CHANSON DE FEMME (ek forme de balletteJ
R., no 1177. 1 1240 (ms, unique). Formule rythmique : aanb B; a[ém.,b masc. (sauf au dernier couplet). Rimes diffénutes partout. Vers de sept syllabes.
Ave Mafia faim tant!
I. — Pleûst Dieu le ÛIz Marie
4 fne] pucele ne béguine
qui n'aina[st] Dieu tendrement.
Ave Maria faim tant i
II. — La béguine (main) s'est levée 8 de Yest[ure] bien parée, au moustier s'en es[t] alée, Jtiesu Crist va regretant.
Ave Maria \faim tantl]
m. 12 Quant ele vint a l'église,
jus [contre] terre B'est mise, si vit Dieu le â[l] Marie en crois pendant laidement.
16 Ave Maria \faim tant l]
IV. — Après ce s'est relevée, et l'image [a] regardée et les plaies ravisées,
X. I. — 3 Suppléer : qa'il n'etlat eu easta vie (T) ; Barttak propoie : ne fiut en toute ga vie.
IL •- T £# tttribe a lyotUi aprii eoup et tu interlig»* la met main, ividantmânt pares qu'il U tramait da>u l'original prefane {taiu douta AeliB main l'ut leTée) ; tnaû aetti additiau fauiis la nature.
90 [a] poy le cuer ne li fent.
Ave iiaria \j'aim tant 11
VI. — Prestre, clerc et chevalier, 28 damoi[8e]les, escuier
bourgois et gens de mleslierj i seront tuit en présent. • Ave \ Maria faim tant!]
IMITATION PIEUSE D'UNE CHANSON DE FEMME (en forhb de bai,lette)
R., ni 1646, i 2Sb (ma. unique). Formule rythmique : 7a Ta 7a 4b 12B (les trois premiers vers onl six syllabes et non sept dans les trois derniers couplets). Rimes masc, différentes partout.
Li débonnaires Dieœ m'a mis en sa prison.
I. — Vous ne savez que me fist Jhesu Crlst li miens amis, quant jacobine me âat par grant amours.
Li débonnaires [Diex m'a mis en sa prison].
IV. — Quant regart par paradis
dont [li] roîa est mes amis, de lermea [et] de soupirs 20 mes cuers font t[ouz].
Li débonnaires [Diex m'a mis en sa prison\.
V, — Se je souvent plouroie et très bien Dieu amoie, 34 il me don[roit] sa joie :
autrement non.
Li débonnaires [Diex m'a mis en sa prfson].
VI. — Quant je pense a Marie 2ti qui fu [dej nete vie j'ai une jalousie
que bon.
Lt débonnaires [Dîecc m'a mis en sa prison].
IMITATION PIEUSE D'UNE CHANSON DE FEMME
(en forme de ballette)
R., no 2076- i 266 {ma. unique). Formule rythmique : Ua lia lia 6b IIB 6B. Les vers de onze syllahes sont coupés en 7 + 4, Lea rimes (ou aaaonances) sont dilTérentea partout.
Li solaus qui en moi luist est mes déduis et Diex est mes conduis.
l. — Et que me deiuand[e2 vous], amis inign[os]? 4 [Car a vous] ai tout donné et cuer et cors. Et que voulez vous de moy? Est ce ma mort,
savoreua Jh[eB]u Criât?
Li soulaus [qui en moi luist est mes déduis 8 et Dteœ est mes conduis\.
n. — Je li feray une tour a mon cuerçon,
ce sera ou plus biau lieu de ma maison ; il n'en istraja nul jour, mon ami douz, 13 alns sera en déduit.
Li soulaus [qui en moi luist est mes déduis et Diex est mes conduis'^
in. — Diex t or ardent cilz bisson par paradis ; 16 amours les font jubiler et tressaillir.
Fins amans ont tout le temps en Jh[es]u Crist, quar c'est tout leur désir.
XII. — 2 Eutrt mes et coadnia, le vu. ^terealc Ifi quatre mot* et que me deinfin, qui deitgnt former le dihvt da vert taitant. I. — b rai. : VDalei tous ma mort.
II. — 12 Aprh ce trert, U mi. ùjeutt Ut mirant* ; cil doit bien estre eibBadÎB qui sert tous dis en fais en dis le roy de pftradji. lit doivent former le Mhit d'm oouplet mutili.
Lt solaus [qui en moi luisl est mes déduis 20 et Diex est mes conduis].
IMITATION PIEUSE D'UNE CHANSON ADRESSÉE A UN ROSSIGNOL
(BK rORUE &E BALLBTTB)
R., n» 1195. i 343 (ms. unique). 'Formule rythmique : 10a lOft 6b Cb 6b 6a 10a 13A (a est fém., b masc). L'auteur avait d'abord projeta de construire tous les vers eu a sur une seuls assonance (te), mais il y a renoncé ù partir du quatrième couplet ; les rimee en b Ront difTérentes partout.
Cette pièce, écrite probablement au tivo siècle, nous fournit une preuve de la vogue que conservaient encore à cette époque lea œuvi'es de Gace Briilé; elle rappelle en effet le premier vers et reproduit, fi peu de chose près, le rythme d'une des pièces de ce poètt; {Quant bone dame et fine amours me prie, R., n" 1198; inéd.). La chanson de Gace (en 10a 10a 10a 6b 6b 6b 6a 10a)
TEXTES. 487
& dane chaque couplet un vers de plus et n'est pas & rerraia; les mêmes rimes y persistent d'un bout à l'autre : a est en ie (comme les assonances de notre imitation), b en ai. L'analogie entre les dsux pièces se borne Ih; il est à supposer que l'auteur pieus a eu également sous les yeux et imité une chanson d'allure populaire.
Du dous Jhesu souvent devons chanter et lire.
dous Jhesua
qui est monté lassus, et nous sommes ça jus ; tous li cuers m'en souspire.
8 Du doua Jhesu devons adez bien dire. Du dous [Jhesu souvent devons chanter et lire].
II. — Rossignolet, bien faites vostre office, les fins amans bien aprenez a vivre :
12 dites : « Fuiez, fuiez,
tout le monde laissiez, ne vous i apuiez, quar trop i a de guile ; 16 li dit Jhesu sont vrai com évangile. > Du dous [Jhesu souvent devons chanter et iïj*e].
m. — Rossignolet, par vo grant cortoiaie
menez m'ou bois o vous, en la gaudie, 30 la serons en déduit
et le jour et lanuil, et si lorons celui qu'amours firent ocirre.
24 Folz est H cuers qui Jhesum ne desirre. Du dous [Jhesu souvent devons chanter et lire].
Xm. I. — s aprèi qui tt m tvreharge : d'à. IL — 12 Le premier «ait ett doutotue.
III, — IB menez-moi ; ou bois nt en marge.
De li loer ne se devroit nus taire merveilles fist quant vint en no repaire
povres volt devenir
et en la crois mourir
merveilles fu a faire :
32 Diex du ciel vint pour nous d'enfer retraire. Du douz [Jhesu souvent devons chanter et lire] .
V. — Rossignolet, pour Dieu, quar me conseille : ou est U hons qui feist tel merveille, 36 qui souffrist mort et ai grant vilenie
pour rendre a nous qu'avions perdu la vie? Jhesus est Dies et âlz dame Marie.
Du dous [Jliesu souvent devons chanter et lire].
VI. — 40 Rossigaolet, Jhesu de piteus estre, assié BOUS tous delez toy a ta destre en ce biau paradis qui est parez touz dis, 44 la est joie et deliz,
Diex, tant i fait bon estre,
Li dous Jhesus siet du père a la destre.
Du dous [Jhesu souvent devons chanter et lire].
VIL — 48 La verront cil [la roïne] Marie qui l'averfont honerée et] servie
IV. — 30 n %'s A pu de laeunt à cet «adroit dont U nu.; maii U rj/tkmt emige tm twf de pltu.
V. — OmpJrt (Mit à fait corrompu; an pourrait être tenté de tKmimrr, «M BMAM tempi ;w lei devm prevtieri rrri, l» fin du qnatriime et le emjMiimi, mail ceux-ci devraient te terminer m eille ; de pliu, U faudrait ramener le traitiime et le dibltt du guatrième à trou rer» ife tix lyllabee à rimei wuueulinet, Lei eoajeeturu que l'on pourrait faire dam ee jnw eeraitnt trop kjfpittAitî^uet pour que nina en katardiaiu aiicune. Ctlln de Bartieh iimt peu iati^aiiantei .
VIL — 18 Jt n'y a pat de lacune dant le bu: aprit cit ; hmh njoutont deux moti pour rétablir te rythme. — 49. /{ ne manque dait* le m*, que quelquei lettre!. — 63. Ui. pardnrabJe vie. La eorr.vtion ett de Barttek.
de cuer et en purté,
la 8er[ont] a seurté 53 en pardurableté ;
bele est la compaignie.
Jhesiis nous doint que [nous| n'i failtons mie. Amen. Du dous [Jhesu souvent devons chanter et lire] .
IMITATION REUGIEUSE D'UNE PASTOURELLE
R., n» 1368. i ^ (ms. unique).
Saint Louis, nous dit l'auteur de celte pièce (dans une introduction déjà publiée par Jubinal, N. Rec, II, 200-1), avait un Qcuyer ■ qui du eiecle trop bien chantoit »; mais le saint roi lui délendit de chanter des chansons profanes, et lui en apprit de pieuses; qui étuieut, semble-t-il ajouter, du genre de celle qui suit (couplets en ab ab ab ab ; vers de huit s.) ;
[A] l'escuier moût griès estoit
[m]ès obéir li convenoit
[djont il et li gracieus roys 4 [s]ouvent chantoient a haute vois
[c]e que savoient de la royne
[djame Marie sus toutes digne.
[AJinsi sa vie le devise.
8 Or en chanton en eeste guise :
L'autr'ier matin el mois de mai,
régis [divini] munere,
que par un matin me levai 13 mundum proponens fugere,
en un plesant pré m'en entrai,
psatmos intendens psallere,
la mère Deu ilec trouvai 16 jam lucis orto sidère
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Cler out le vis et te cors geat
divtno moderamine,
comme la rose outre la gent 20 in gemmis grato tegmine;
plus que cristal sont blanc si dent
recto loguentur ordine;
n'a tant bêle jusque occident 24 a soUs orto cardine
Le poète adresBe une invocation & la mâra de Dieu, qui lui répond en l'exhortant à la piété :
Après s'asist desus la ûour
colore punctum varia,
si me moustra sa grant valour 28 omni carentem vitio.
Je fui sans faille celui jour,
tanio reputits ga-udio
c'onques nus ne me &st greîgnour, 32 Jfiesu mea redemptio.
Les flours lièrent plus que piment quos aura levis ventilât dejouste nous joieusement 36 mitîs alauda jubilât...,
dont dist ma dame simplement t Aurora Ittcts rutilât ».
Repairier vout tout maintenant 40 al dulces choros superum;
lors me flst ou front en riant signum crucis splendiferum, et dist a vis cler et plesant :
t Fili, largitor munerum, cest mon^devot serf te cornant, conditor aime siderum. >
Après icest mot sans mentir ascendit ad celestia; je vi encontre ele venir sanctorum decem milia ; je qui remains ploure et soupir cordîs tactus angustia; Diex, verrai je jamès venir heata nobîs gaudia f
Mère de dieu, vrai salut port, fons pietatis maaime, de celui m'envoies confort, salutem prestans anime, gardé moy de l'anemi fort qui me temptat sepîsstme; paradis m'otroit à la mort rerum creator optime. Amen.
CHANSON DE JEUNE FII,LE (rn forme de ballette)
R., n" 533. 1, bail. 83 (ma. unique). Formula rythmique : 7a 7a 8a 5b 7A 5B (a masc, b fém.). Mêmes rimes partout
I. — Je fiide bone heure née, hej'ai bel amin
J'aim bien et si suis amée.
et si ai m'amour dosée a celui ki forment m'agrée, qu'il l'ait deservi.
[Je pu de hone heure née, ke j'ai bel amin.]
Il m'ait tous jors foi portée et servie et iionorée.
et bien sai ke folle pancée
n'ot onkes ver mi.
[Je fu de bone heure née,
hej'ai bel amin.]
Save mon honor gardée, )i serait abandonnée m'amor, k[e] il ait dezirée ;
de cuer H otri.
Je fu de bone heure née,
ke j'ai [bel amin].
CHANSON DE JEUNE FILLE (bn pohmb de ballbtte)
R., 970. 1, bail. 87 (ms, unique). Formule rythmique : 7a5b 7« 5b 5c 5c 2d7d 5C5C2D7D(a, dmaec, b, c fém.); mêmes rimes dans les trois couplets.
E bone amourette très saverowzette plaixans, 4 n'oblieis nuns fins amant.
l. — Amors m'ftprent à ameir, c'est moût bone vie ;
j'en oz tant de gens lower qu'il me prent anvîe d'estre amerouzotte ; plus suisjoUettfl cent tans
ke je n'estoie devant.
[E bone amourette très saverouzette plaUcans,
n'oblîeis nuns fins amant.\
J'aim loialment sans fauceîr, o'est grant mélodie ;
se ne m'an doit nuns blameir, se seroit folie :
car je suis jonette, plaisans et doucette, rians ;
s'amerai tout mon vivant.
[E bone amourette
très saverouzette
plaiwans,
n'oblieis nuns fins amant.]
Amins cul je n'oz nomelr, ne me fauceir mie.
Je vos ain, nou pux celleir, et, sans vilenie, ceste chansonette voix de ma bouctiette chantant,
an despit des mesdixant :
[E bone amourette très saverouzette
II. — Amina, j'ai ne voa lairai
car je n'aime se vos non; mou an cuer doneit vos ai 16 lolalment sans traixon.
[Duez, faim par amorette, et si en ai bone oquison; s'an suis Joliete, 30 se suis monl]
XVU. L - 5. L'w.
CHANSON DE JEUNE FILLE (en forme de balbtte)
R., no 983. 1, bail. M (ma. unique). Formule rythmique : aab B Rime» différentes à chaque couplet. Sur la dimension de^ vere, on pourrait hésiter entre douze syllabv et onze (6 + ô). Ce dernier système nous a paru le moins probable; en effet, le premier hémistiche du vers 3, pai* exemple, se laisserait dîfliuilement rame* ner à six syllabes. De plus, le vers-refruin est certainement de douj;e syllabes |8-|-1; l'atone qui suit la tonique du premier hémistiche comptant dans le second), et le poète a d(l calquer sur lui tous ceux du couplet; il a seulement hésité entre la coupe en 7 4- f> qui est la plus fréquente, et celle en 8 + 4 qui lui était fournie par le vers-refrain, et qu'il emploie toujours pour le ver8 qui précède immédiatement le refrain.
Deduœans suis etjolieUe. s'amerai.
III. — Chanaonette, je t'anvoi à tozâns amans
qu'il ce gaircent bien des fels mavais mesdisans ; 12 car j'aim tant bien sai ke covrir ne m'an porai. [Deditxans suis etjoliette, s'amerai.]
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MONIOT D'ARRAS
CHANSON DE PEUMB
R.. n" 810. M H8 (Moniot); T 118 (Moniot). Texte de T. Formule rythmique : abab bac DG (a, D masc, b, c fém.) ; vers de dix ayUabea; mêmeB rimes dans toute la pièce.
I. — Amors me fait renvoisier et chanter, et me aemont ke plus jolie soie, et m'i done talent de miex amer
4 c'onques ne lis por cest faus ki me proie, car j'ai ami, n'a nul Tuer ne vauroie
de boine amor mon voloir trestorner; ains ai amé et s'iere bien amée.
5 Quant plus m'i bat et destraint H jalons, tant ai \j\e miex en amor ma pensée.
II. — Mon cuer v&urai mètre en amor garder, car sans amer ne puet nus avoir joie ,
12 et d'amor doit bêle dame amender; por c'est foie ki son tans n'i emploie. Quant li jalos me bat plus et castoie, lors m'i fait plus esprendre et alumer,
16 qu'amors n'ert ja por jalous oubliée.
Quant plus [m'i bat et destraint lijalous, tant ai Je mieœ en amor ma pensée],
m. — Quant je m'i doi dormir et reposer,
30 lors m'i semont Amors, ki me maistroie,
et si me fuit et vellier et penser (quant li soiaa de mon mari m'anoie), a mon ami, en qui bras je vauroie
34 estre to9 tans, et quant a moi dosQoie et il me velt baisler et acoler, lors est ma joie enforchie et doblée.
Quant plus [m'i bat et destraint lijalous,
38 tant ai je mîecc en amor ma pensée],
IV. — Bel m'est quant puis ocoison coatrover par quoi j'i puisse aler, c'en ne m'i voie, a mon ami conseiller et parler ;
32 et quant j'i sui, partir ne m'en vauroie ; et quant n'i puis aler, si î envoie mon cuer au mains, ce ne puet trestorner qu'il ne voist la ou j'ai m'amour donée.
36 Owani plus [m'i bat et destraint li jalous, tant ai je miex en amor ma pensée].
V. — Nus ne me doit reprendre ne blasmer
se j'ai ami, car plevîr vous porroie 40 c'en ne porroit ens mon mari'trover nule teche dont on'amer le doie ; il me gaîte, mais son tans pis emploie que cil ki veut sor gravelle semer, 4i car il iert cous, ja si n'ere gardée.
Quant plus [m'i bat et destj^aint lijalous, tant ai je miex en amor ma pensée].
VI. — Trestot le bien c'om porroit deviser 48 sont en celui a cui del tout m'otroie :
bien set son cuer envers autrui celer, et envers moi volentiers le desploie ;
m. — Zi jours M. — 26 enforoie M.
IV. — 30 ï'i p. ï. — 31 a mon en lure/iarf» et d'une antr» main — 32 et quant ai lui p. T.
T. — U ja n'iere «1 g. M.
Textes.
nient plus c'om peut Tristraa d'Yseut la bloie de lor amor partir ne desevrer, n'iert ja l'amors de nos deua desevrée. QuafU plus [m't bat et destraint li falous, tant ai te miecc eH amor ma pensée].
CHANSON D'UNE FEMME
DONT l'amant BBT PARTI POUR LA
R., no 191. M 180 (ms. uatquc). Formule rythmique : abab aab (a masc, b fém.). Vers de dix syllabes; les deux derniers couplets sont sur les mêmes rimes, différentes de celles du premier. Nous n'avons probablement ici qu'un (rngment de la pièce, qui devait être i\ cohlas doblns.
Jberusalem, grant damage me fais, qui m'as tolu ce que je plus amoie ; sachiez de voir ne voa amerai mais,
4 quar c'est la rienz dont j'ai plus maie joie, et bien souvent en sospir et pantais,
ai qu'a bien pou que vers Deu ne m'irais qui m'a ostéide grant joie ou j'estoie.
5 Biaus dous amis, com porrois endurer la grant painne por moi en mer salée, quant rienz qui soit ne porroit deviser la grant dolor qui m'est el cuer entrée ?
13 Quant me remembre del douz viaire cler que je soloie baisier et acoler, grant merveille est que je ne sui dervée.
Si m'Edt Des, ne puis pas eschaper ; 16 morir m'estuet, teus est ma destinée ;
VL — 49, 60 ea vers T. - 51 non plus U ; Triston d'Iseat M.
si sai de voir que qui muert por amer Irusques a Deu n'a pas c*UDe joniée.
Lasse, mieuz vueil en tel jornée entrer, que je puisse mon douz ami trover, que je ne vueill cl remaindre égarée.
CHAI^SON DE FENfME
R, n'IOO. K343; KTiee; P178;X224. Texte de N Qe ne donne pas les varianteB de K, qui esL Eres voisin de N.) Formule rythmique : 7a "ïb 7a 7b 7c Se 3b 5b 5d 3D fE 5K (a, c, d, E sont masc, b fém.). — Tendance à construire toute la pièce sur mêmes rimes : b est toujours en ée, d toujours en ai; a oscille entre ai, 0i\ é (éi), mais peut-être ces sons paraissaient-ils Bufflsammeot voisins ii l'auteur ; c oscille entre ai et a (2» couplet), sons qu'il faisait peut-être rimer ensemble, surtout s'il était de la région orientale. — Si l'on admet qu'il associait ni (et mËme n) avec é (et même er), chaque couplet sera sur trois rîmes et le sohème devra être ramené k abab aabba ACC.
Lasse, por quoi refasai celui qui tant m'a amée?
Lonc tens a a moi musé et n'i a merci trouvée.
Lasse, si très dur cuer ai t Qu'en dirai ?
Forsenée fui, plus que desvée quant le refusai.
G'en ferai droit a son plesir, s'il m'en daigne dtr.
Certes, bien me doi clamer et lasse et niEileiirée, quant cil ou n'a point d'amer fors grant doucor et rosée tant doucement me pria et n'i a recouvrée merci : forsenée fut quant ne l'amal.
6'en ferai ' [droit à son plesîr s'il m'en daigne àïr\.
Bien deûst avoir trouvé merci, quant l'a demandée ; certes, mal en ai ouvré quant je la li ai veée ; moût m'a mis en grant esmai, g'en morrai, s'acordée sans grant demorée a lui ne serai :
g'en ferai [droit à son plesir, s'il m'en daigne oïr].
A. toz ceus qui l'ont grevé dont Dex si fort destinée qu'il aient les euz crevez et les oreilles coupées :
ensi ma dolor perdrai
et dirai :
gent desvée,
III. — Î8 q. je lu hni N
IV, — » ot <). etc. P. — W eitoupéei X.
ma joie est doublée et, se meffet ai, p'en ferai [droit à son plesir s'il m'en daigne oir.]
Cbançon, va sanz delaier a celui qui tant m'agrée :
por Deu li pri et requier Tiengne a moi sanz demorée :
en sa merci me métrai, tost avrai pès tpovée se il ii agrée, queje trop mal trai,
g'en ferai [droit a son plesir, s'il m'en daigne oïr].
CHANSON DE FEMME
R., no 498 (Ricliart de Foumival). U 137 ; a 68. Texte de a. — Formule rythmique : abab aacac (a fém., b et c masc). Vers de dix syllabes. Mêmes rimes dans tous les couplets.
I. — Ooques n'amat tant que jou fut amée ; or m'en repent, se ce peûsl valoir, q'amours m'avoit au meillour assenée 4 pour toute hounour et toute joie avoir, et au plus bel de toute la contrée.
V. — 49 Ta t'en 8. d. P. — 65 pea recoaTrée K. —57 trop mkDaP; trai emiê dont X.
XXII. I. — 1 BDi a. — 2. Si me U, — 4 por tôt deadut U. — 6 «t a miltooi D. — 7 détenu U. - 8 1
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Mais or a il autrui s'amour dounée qi volentiers a soi Va. retenu.
8 Lasse, com mar fut ains de mère née : par mon orguel ai mon ami perdu I
III. — Or m'a Amours malement assenée
30 quant çou que j'aim fait a autrui avoir, ne ne m'en laiat retraire ma pensée, ne si n'en puis soûlas at joie avoir ; . lasse, l'amour que tant li ai veée
24 'li sera ja otroiie et dounée ;
mais tart l'ai dit, car je i'ai ja perdu ; or me convient amer sans estre amée, car trop aï tart mon félon cuer vaincu.
R,, n" 1908. 1, bail. 81. (ms. unique). —Formule rythmique : 7a 7n Itb ttb lOB lOB. Rimes (ou asaonances) masc. partout; a diffère ilana tou^ les couplets. — Les vers du refrain (10 syl-
II. — n rem/fUtM let ven 10-11 par Ui ivn 21-32. — 11 qne h. — 12 ou m.
<1. U. ~ 13 onlcea n'en poa recoaoiatra 1, v. U. — 11 criée U. — 16 g^'it II. — 18 Aprii ce rert, U riiiHe rnforni de refrai* B et 9, ' III. — llf Or m'uQt a U. — 30 tout D ; fait a un «ntre a. —.21 ne le me laiat s. — 22 ne be U. - 23 reé, a U. — 27 Aprit m eert, U iruère la couplet 1\.
TBXTBB. SOS
lates) sont eoupêa en 5 + 5, les deux précédents (H syllabes] en
Dam&, Se vos aime plus ke nuns ttons, por Deus, n'amez nul autre se mot non.
IV. — M. poe» U
R., 1100. 0 68. Ce ms. est unique, ce qui rend les corrections trËs incartaines. — La formule rythmique de cette pièce, autant qu'on en peut jut^er par un texte aussi altéré que c«lui-ci, est en 7a 4b 7a 4b 3b 11b 3b 11b. Rimes masculines partout. On peut aussi considérer tes quatre premiei-s vers comme en formant deux de oniie syllabes k rimes intérieures. La troiaiéme couplet est, probablement sans que l'auteur l'ait cherché, sur les mêmes rimes que le premier.
I. — Il me covient renvoiaier en cest estey et joer et solacier 4 et déporter :
j'ai trovey mon cuer plua que je ne sueil enamoré ; mais grever 8 me cuident li mesdUant et desaevrer.
III. — S'ele me done ua baisier
en receley, je n'avroie pas si ctiier
ZXZT. II. — 15 La fil de ee eeuplet eit alUrée; vaici at fiM t« au. porte : or maingons solncoas et déportons bans paissons Tina poignani et bons rapinui et TenoiBona. Lii dernitii suiti pamiittnt être %ne de oeM ^rùttret facilei que des icribi^ en gaieté njovtaient wiimt aux tertti pli t'i pritaUnt,
une citey ; j'en pri Dey, lors avrai guanque je quier a point mené.
R., n*893. 0125(m3. unique), — Formule rythmique :aaaabbhb (b). Vers de huit syllabes, tous mnse. Ces couplets, composés de deux petites strophes monorimea mises bout à bout, sont rares dtiDs uotre aucieniie lyrique. On pourrait conjecturer que cette pièce ^t de Colin Muaet, qui a souvent exprimé des idées analogues et qui seul, à notre connaissance, dans la France du nord, a employé ce rythme [n^ 967 en aaaa bbbb, vers de 8 syllabes ; no 476 : naaabbbb). En provençal, nous trouvons cette forme dans une pièce du Moine de Montaudon (Be m'enoja s'o âmes dire, en aaaa bbbbb, vers de 8 s., a fém., b masc.)et une très analogue dans Bertran de Bom, Rasta, et Peire Cardinal, I/Esteve (aaaaaa bbbbb, v. de 8 s., a fém., b masc; mêmes rim« dans le premier couplet de chacune de ces pièces qui sont imitées l'une de l'autre). Dans les couplets de ce genre, le nombre des vers importait peu, car la pièce du Moine de Montaudon, d'après le ms. R, est faite sur la musique de celle de B. de Born {fil io de la Rassa), qui a deu^ vers de plus qu'elle.
Quant je vol yver retorner,
lors me voudroie sejorner, se je pooie este trover
large qui ne vousist conter, qu'eust porc et buef et mouton, mas, larz, faisanz et venoison, grasses gelines et chapons et bons fromages en glaon.
Et la dame fust autresi cortoise corne li mariz.
- 22 11 maitgtu deu» vert d e» eouplet. Je ne eamprtitdt pm ee mot: ft-ee migis ou notr» m«t •Hcare le mui qn» M. Ood^i-o^ (V, 9S) dU itmi U tfadvir».
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et touz jora feïst mon plesir,
nuit et jor jusqu'au mien partir,
etli hoBtes n'en fust jalous,
ainz nos laissast sovent touz sous,
ne seroie pas envious
de chevauchier toz [besoignous C^)]
après mauvais prince aagoissoux.
R., n» 1347. Û69(m8. unique). —Formule lytlunique : 7a 7*7» 8b 6C 3a 5C. Rimes masculines et différentes dans chaque coaplet. Cette formule semble être une modification de la suivanta (qu'où obtiendrait en réunissant les deux derniers vora eu un seul) 7a 7a 7a 3b 6C 8C. Celle-ci est plus voisine d'une forme ancienne que nous avons étudiée, et eUe s'applique seule an premier «ouplet (où le vers 6 reste sans rime).
I. — Je soloie estre envoisiez et amez et tenuz chiers; or ai nom • Sire estuiez povrement >.
4 ffé las, hé las, hé las,
qui m'a fait de si haut si bas.
et qui parait riçnifhr graissât — 12 mi, — 16 £« «u, imhlt porter bons. — 17. Oe couplet a «» vert de phu que le précédent. De cet vert on peut rapprocher le fragment tuitant, intarit tur la dernière page du tut. 200BO, 2«i temble atioir appartenu à un jongleur, peut-être par ton potteteeur lui-mênie ;
••** ,(j ge pnet trop bien son cors gairdeir,
grBQH perïla est d'aïeli pair le psiie;
s'il n'ait aitjant, cant il vient à l'oateil,
faillie M est et 1i pain» et li vins ;
lors ]i convient grans meeiaixes sofrir
peir ospitnla, peir fornaz, et gehir,'
bemingoe avoir et grieU maU andoieir.
a) Oh pli dan* le vu. a reitdu quelquee lettrée iUîeiblet,
Cil qui m'ont le tout toiu et qui m'ont lessié tôt nu malement m'ont deceil, si m'en sent ; hé las, hé las. Hé las, voirement de si haut si bas.
Se Deu plait, il s'aviseront et de moi pitié avront .
et si me redreceront richement ; n'iert cas, n'iert gas, n'tert gas, s'il le font Deo gratias.
R., no 436. I, n" 14 des pastourelles (ms. unique). Formule rythmique ; 7a 7a Ta 5b 7a 5b (aaab cb dans le premier couplet; a masc, b fém.). Rimes dilTèrcates partout. L'auteur répète le mot (ou quelquefois l'idée) qui termine chaque couplet au commencement du suivant {coblas capfinidas).
A deûnement d'esteit lairai ma jolieteit, yvers vient tout apresteis, 4 froidure repaire;
j'ai trop esteit an folie, si m'an voîl retraîre.
II. — Retraire ne m'an puis mais, 8 car je sui dou tout a bais; jeu des deis m'ont mis à baix
XXVJ. m. — ISOf vert a wm tfUai» da trop.
par m& rîbaudie; or ai perdut tous mes drais 13 fors ke ma chemixe.
III. — 21 per d
V, — 36 lai ch.
8ej'eûxGmenole[rl
ke forgest moDOie,
il a'aii savroit tant foi^ier com j'an despandroie.
J'ai plus despandut d'avoir an folle c'an savoir; ceu que me deûst valoir
et mettre en chivance, ceu ai mis en noncbaloir,
teille est ma jugance.
R., Dû 409. K 415; N 150 '. Texte de N. — Ordre des couplets dans les deux manuscrits : I, III, II, IV, V. Leur formule rythmique, autant qu'on en peut juger d'après un texte assez négligemment écrit par l'auteur et fort maltraité par les copistes, est en 7a 6b 7a 6b 7a 6b 8c 8c 8c 8c 4d 12D 12D 12D : a, c, d sont nïasc., b fém. Il semble que le poète ait d'abord eu l'intention de conserver les mêmes rimes dans deux couplets consécutifs (a, b, c sont identiques dans les deux premiers), et mSme de donner la môme rime aux vers 2, 4, 6 de tous les couplets {oie dans les trois premiers) ; puis il s'est lassé de ce système et s'est mis tout à fait â l'aise à L'égard des rimes dans la dernière partie de sa pièce.
I. — Par mainte foiz ai chanté, que resoD n'i savoie, fors la bone volonté 4 por mon cuer mètre en joie ;
or me sont changiez 11 dé,
VK — *2 dupandeioie.
[I, L Ceit par erreur gyte M. Baynaud dimiu cette pHee comme le treweaiU aveti dont U m. Pb'* iy),f' 99 ; ia etutntoA gui la lit à aetté plMe (J'ai pu maintes fols chanté — c'onqnes n'en ol gawredon ) eit tmOe d^érente d« eeUt-eU
„Googlc
pis ai queue soloie; renvoisiez et plaiii de solaz, 8 de piez et de maios et de braz
espringant et teadant mes laz
par grant déduit.
13 £n joie et en délit ai tout mon cors deslruU, oncore m'enbelist quant destiné m'i sut, mais H cors m'afebloie et viellece m'i nwtst.
U. — Oncor ne H vient a gré
16 mon cuer qu'il s'en retraie;
que feré je donc vers Dé
qui les angres metroie, cil qui m'a le aens doné 30 que je le serve et croie?
J'ai esté plus triant qu'un chaz, s'ai esté plus saillanz qu'un raz; oncor m'acordassQ au porchaz, 34 mes la mort m'a tendu ses laz
qui tout destruit.
III. — Quant j'estoie jouvencel
mon geat cors deportoie; mes li termes est venuz 32 dont je ne me gardoie.
car viellece m'a soupris
I. —9 tenant KN. — 10 Le leiu eit iiurDmpIat : la maurtexiçe auitid» retU n» (Vri de plut; tj faudrait quelque ehoia d'analogue à fui ou tema qDin'eatplaBihi 1m. — 11 p. g. délit K. — 12 t. m, c. desrIC EN. — 13 deali (ou detti) ne li.
II. — 23 KU pur N
m. — 29 jouveoMa N. Lei vere 29, 31, 33 ne rimeitt inu. On earrigrrait valontieri en ; Ttmt con durait mn jonece . ., mes or est renui 11 tenue*... car m'a }A soupria Ttelleee. Cette leçon fiiuriiirait a« maint dei ai$tmaneet; Hett vrai qu'elUt tiraient féminiiict et qn'eltei devraient Ure mtuûulinfi (v. let vert evrreipoitdantt) ; maù U y a de* exemple» de nette Ue«nee.
6( mis en aa coroie ; qui jOQe est envieillir l'estuet; grant duel a, qu'amender nel puet,
grant chose a en faire l'estuet, 'si com je cuit.
V. — On a dit par mainte foiz
que mal n'est qui n'amende, car li bons ne set au soir 60 que au main li aipande ;
folement vit qui ensi vit, mes la mort qui tout asouvit
{V, plut haut -a' \ll et pltu tiu n' XXIX.) — SB. Oa van et la deum mU vanU ont m ami» par N ; le tcribe de K a auai oublié »n reri gui parafe avoir dû étreplaci entre 56 et 3S et ateir eu te leiu de : mnis, ai le délM qDi noua est laiué Mt court...
IV. — 43 dît K. — 50 1. d. que b. N. — 69 ot prenge N. T. — CT Par matcite loii a on dit E N. — 60 qae 1. b. N.
ne done a nul homme respit ne Jor ne nuit' Bn foie, etc
R., u» 390. 0 106 (ma. unique). — Formule rythmique : 7a 6b 7a 6b 7a 6b 7a 6b 6c 6c 7c 6b. Le poète ne a'aatrelnt pas à donner le même sexe aux vers qui se correspondent dans les différents couplets, qui sont tous sur des rimes différentes. L'avant-dernier vers de chaque couplet est de sept syllabes dans les deux premiers, de six dans le dernier. Il nous semble que c'est la première de ces formes que le poète a adoptée, le vers 23 se laissant plus difficilement abréger que le vers 35 ne se laisse allonger d'une syllabe.
I. — Povre veillece m'aaaut
si me destroint fortune, mes cuers cui proece faut 4 deacroit corne la lune;
se j'ai fait bonté, que vaut?
Je n'en truisja neia une.
Nul de ma vie ne chaut 8 ' qui est obscure et brune.
Douz Dex, mon grant pechié
dont je ma sai chai^ié lave de ta grant pitié 13 qui est a touz comune, '
II. — Jhesu Criz pleins de vertuz, poissanz, aoffranz et fors, aoiés moi verais eacuz 16 contre les granz efforz
des asaauz que m'ont renduz deableset la mors;
I. luDS. — 8 je D'en tiol* o. ii
de legier serai vaincuz,
que miens en est 11 tors;
se je sai au desoz,
n'est pas diz H maux moz; reçoi moi, sires de touz,
tu sous es mes conforz.
Des, qui sez ma conscience et de diz et de faiz,
bien conois que des m'enfance me sui vers toi meffaiz;
se ne fust ta granz Boffrance, de moi fust rouz li plaiz;
done moi tel repentance que soie a toi atraiz; trestorne la folour, mon cuer le traïtour, que je sopiretje plour, face vers toi sa pais.
trop T. — S5 q. j. ». et plonr.
Chapitre I. — G. Paria, Les origînet de la poésie lyrique en
France, p. 15-28.
M. Kleinert, Vier bisher ungedruckle Paalorelen des Tro-
badors Serveri von Qerona; diss. de Halle, 1890,
A. Pillet, Studien 3ur Pastourelle; Breslau , 190i (extrait
de la Fesischrifi tum lehnlen deulschen Neuphilologenlag).
Excellente étude d'ensemble; ce qui concerne la pastourelle
française est particulièrement réuBsi. Voyez mes ob s er valions,
Romania, XXXJ, 620.
P. 17, n. 1. — L'article de M. Duvau a été reproduit dans D'Arboia
de JubainviUe, L'épopée celtique en Irlande, I, 66. P. 23-4. — A propos de la date où apparaît la pastourelle, j'auraia
dû rappeler la pièce latine qui est le plua ancien spécimen du
genre (le œs. est du xii* siècle); publiée d'abord par Mone et
Du Méril , U en a été donné une édition plua satisfaisante par
M. Pillet (op. cit., p. ô).
P. 33, n. 3, dem. ligne. — C'est par erreur que Barisuli a dit que
cette pièce était dans un ms. attribuée à Uc de Saint-Cire (voy.
Levy, Guilhem Figueira, p. 68).
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E II. — G. Paria, Les origines, etc., p. 38^. L. Selbach, Das Slreitgedichl in der altprovenxaliachen Lyrik und sein Vei'hœUniss 2u œnhlichen Hicklungen anderer LiUeraLuren; Marburg, 1886 (Ausgaben, no 57).
H. Knobloch, Die Slreilgedichle im provenzalischen und aUframasischen ; diaa. de Breslau, 1886.
R. Zenker, Die procen3aîUche Temone; Leipzig, 1888. J'ai rendu compte des dissertations de Selbach et de Knobloch dans un long nrttcle (Annales du Midi, II, 2S1-.W4, 441-62), où j'ai étudié les différentes fonnes du dialogue poétique nu moyen âge et la date oi^ en apparaissent les diverses variétés. J'ai conclu, comme M. Zenker, que les plus anciennes formes du Jeu pnrti proprement dit apparaissent un peu avant la fin du xi[« siècle (M. Zenker, p. 93, dit : vers 1180). P. 46, 1. 3 (du bas). — Il y a une poésie de Gautier de Dargles (no 1382; Mtetzner, p. 73) qui a les allures d'un jeu parti, mais c'est en réalité une tenson ; il n'y a pas en effet d'alternative proposée. — Dans une chanson de Bernart de Ventadour (Aram. cosselhaU, tenhor), une alternative est posée, mais la pièce est tout entière consacrée à In développer; nous n'avons pas la réponse des amis auxquels le poète s'adresse. Même cas dans une pièce fi-ançaise anonyme (no 2014; Arthiv, XLIJ, S54) intitulée, dans le ms. de Berne, jue parti. P. 47, 1. 4 et n. 1 . — M. Wilraotte (Moyen-dge,'iS8a, p. 309) semble attacher une grande importance à l'emploi ancien de l'espression partir un Jeu (dont il rappelle l'existence dans le Trittan de Beroul, v. 588) el admettre que c'est de la littérature qu'elle a passé dans l'usage courant, avec le sens métaphorique de ( mettre dans une alternative ». Mais le texte de Guillaume IX me parait prouver qu'il s'agissait bien à l'origine d'un simple jeu de société et de discussions improvisées (en prose, naturellemcnt) ; en effet, si le genre poétique eût été constitué dès 1100 enviion, nous en aurions vraisemblablement des spécimens plus rapprochés de cette époque. Il est au reste intéressant de recueillir les plus anciens exemples de l'expression partir un jeu, fréquente à partir de 1160 environ. Voici ceux que je connais : Troie, 20771, 20288, 21896,38669; Enéas, T75i; TrUtan (édit. Michel), I, 32, 147 (cf. 239); Chrétien de Troyes, Brec, 3836; Charrette, 699.
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Sur le jeu de société auquel H a été tait allusion plus hnul, voy. Selbach, op. cit., p. 13. Snr un recueil de questions et réponses en prose, P. Meyer, Documents manuscrits, etc. [Rapports au Minisire, dans Archives des Missions, II, iir, (V, v), p. ai7, n. 1. — Il existe un autre recueil du même genre, qui m'a été signalé par M. Bédier, â In fin du nis. fr. B. N., 757, 2&4 ro-265 r"; il comprend vingt et une questions posées par un interlocuteur [sire) à une interlocutrice {dame) et vingtsix par l'interlocutrice à l'interlocuteur. Parfois, la question est simplement suivie de la i-éponse, sans discussion. P. 47, 1. a. — Au lieu de « comte de Flandre n, lire « comte de Blandrate ». Cette pièce (Gr., 181, i, et 156, 1), qui a été publiée par M. Zenker {Die Gedichle des Folquets von Romans, p. 71), ne devait donc pas être mentionnée ici, P. SO, I. 15. — En U93, an coui-s de la croisade, le duc de Bourgogne fit composer une » vilaine chanson ■ contra Richart Cœur-de-Lion , qui riposta. (L'estoire de la Guen-e sainte d'Ambroise, publ. par G. Paris, v. 10C53-63.) P. 50, I. dernière. — M. Zenker {Zeilschr. fur rom. Phil., XIII, 298) a tenté de rajeunir d'une cinquantaine d'années la tenson entre Cercamon et Gnilhalmi. Je crois avoir démontré qu'il n'y a pas réussi (voy. Romania, XIX, 394 ; cf. les corrections proposées au texte par M. Tobler, Zeitschr., XVI, 437). P. 53, n. I. — Cette comparaison était connue dés l'antiquité; on la trouve dans une ode d'Aiiacréon imitée par Ronsard {Odes, IV, S7). Richelet, dans son commentaire de cette dernière pièce, renvoie à un passage d'Artémidore et cite deux vers de Lucilius ; A.n eguam te acrem algue animosam — Thessalam et indomitam frenis subigam domemque (édil. L. Mueller, p. 124).
P. ^, n. 1. — Autres exemples de tensons entre le poète et un personnage fictif ou entre deux personnages fictifs ;
En latin ; Conlentio capœ et domini, dans Novali, Carmina medii œoi [Florence, 1883], p. 81-6;
En provençal : entre Gigala, son cœur et son « savoir », dans Raynouard, Choix, Y, 244;
Ed français : entre Philippe de Rémi et l'.^mour (no SQSt9, publ. Romania, XXVI, 535) ;
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Entre un poète anonyme et son cœur (a» 103, dans Dinauic, Trouvères arléxiens, 116;
Entre le cœur et l'œil, par Philippe de Grève (no 349; publ. Romania, I, SOâi cf. un dialogue entre le cœur et les yeux dans Ronsard, Odes, IV, 23).
P. 5i, 1. 4 (du bi\3). — Autres dialogues avec introduction nari'atlve :
Entre Gilete et Joliane dane Jubinal, Nouv. recueil, II, 28 ; entre la folle et la sage, ibid., II, 73; cf. encore la Lande dorée, ibid., II, 178, sorte de pastourelle où la partie dialoguée lient une grande place; tel est aussi le cadre du Donnei det amant» publié par G. Paris, Romania, XXV, 500 et suiv.
P. 56, 1- 3 (du bas). -~ Cf. la tenson entre Alaisîna Yeelda et Carensa (Gr., ii, i) sur ce aujet : une femme dolt^elle se marier ou ■ rester pucello » î
P. Ô8, 1. S (du bas). — Autres pièces sur des sujets analogues :
Sur la préférence à accorder en amour aux jeunes lllies ou aux femmes mariées, rédactions latines et françaises, citées par Selbach, op. cit., p. 38; Langlois, Origines el sources du rotnan de la Rose, p. 6; rédactions provençales, Gr., 142, 8 (entre Esperdut et Pons de Monlaur); 448, 1 (entre Uc el Dalfln); la. même question est débattue dans la « Chambre du Jugement H, dans te Torec néerlandais (Hist. titl., XXX, 268). — Sur les mérites respectifs des veuves et des dometas, tenson entre G, Riquii^r et G. Raynier {Gr., 248, 34; Cbabaneau, Varia provinctalta, p. 8); des veuves, des femmes mariées et des religieuses, tenson entre un anonyme et Nicolas Nuirez dans le Cancionero gênerai (T>6 Puymaigre, La Cour littéraire de Jean II, 137, n.). — Dans les Matinées de Cholières (15^), il y a encore un débat sur le point de savoir « si une tille doit • plus tost désirer d'eatre accouplée par mariage à un Komme te d'étude qu'fi un guerrier ■.
P. 59, n. 1. — Pièces avec réponse de la dame en provençal : Gr., K3, 23; 10, 23; 16, 10, citées par Schultz, Procens. Dichterinnen, p. 4, n. 35.
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Chapitbb III. — G. Paria, Origines, p. 34-41.
G. Schlœger, Studien iiberdas Tagelivd, léoB.lSiS. (Conlient une édition du n» 2015; sur ce livre, voy. mon compte rendu, Somania, XXIV, 387.)
P. 63, après la citation. — Dans les Enfances Vivien (édif. Wahlund et de Feilitzen, v. 3885 et suiv.), un guetteur se lamente en chantant sur la triste situation des assiégés, ses compagnons d'armes.
P. 73. — Reproduction h élio graphique de l'aube bilingue dans Monaci, Fac-simili di manoscriUi anlicki, a" 57. Sur cette pièce, M. Monaci a écrit une intéressante étude {SuW alba bilingue del Cod. Val. 1462, Rome, 1892; extrait des Rendiconli deW Accad. dei Lincei, juin 1892), où il a essayé de démontrer que le refrain était, non en provençal, mais en ladin; la pièce aurait été composée, selon lui, dans le Haut-Tyrol (cf. Romania, XXIJ, (S7). Autre essai d'itilerprétation littérale par M. Rajna, dans Sludi rf» filol. romama, II, p. 67-80.
Chapitre IV. — G. Paris, Onçines, p
P. 100, 1. 8. — La pièce de G. d'Espinau (no 191) avait déjà été imprimée par Du Méril, Mélanges archéologiques, f. 334; elle l'a été depuis par M. SohuItz-Qoi-a, qui la croyait inédite (ZeiUchHfl fur rom. Pkil. , XV, 237) ; elle a enfin paru dans Les plus anciens chansonniers ^français de Brakelmann, p. 19.
Chapitre V. — Sur les chansons de printemps «t les refrains, G. Paris, Origines, p. 12-15, 41-52. — J. Bédier, Les fêles de mai et les commencements de la poésie lyrique au moyen âge, dans Revue des Deux-Mondes, l" mai 1896.
Sur les différentes formes de la chanson de « Bêle Aeliz ■, voy. G. Paris, Sele Aaliz, dans les Mélanges de philologie romane dédiés à Cari Wahlund, 1896.
J'ai imprimé dans la Revue des langues romanes (XLV, 188-207) tous les refrains inédits que j'ai pu découvrir, avec quelques autres, publiés inexactement ou dans des ouvrages devenus rares. Cette publication a été reproduite dans mes Mélanges d'ancienne poésie lyrique ; Toulouse el Paris, 1902.
Sur les refrains empruntés au Conte du cheval de fust de
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Girart d'A.inien8, voy. Stengel, dans ZeiltchHfl fûrrom. Phil., X, 460.
Le récent livre de M. Thurau, Der Refrain in der framœtUchen Chanton, Berlin, 1901 (cf. Romania, XXXI, 02ii) ne s'occupa pas des refrains dont il est question ici.
M. Rud. Meyer prépare un recueil complet de tous les refrains conservés.
P. 103, I. 11. — A la forme rcfrait, il faut ajouter les formes refioU (dans Gottfried de Strasbourg; cf. Piquet, De vocabulis quœ... a Qallia Oermani asxutnpserint, 1898, p. 50) et refroil (G. Paris, toc. cit., p. 47, n. 2). Autre exemple de refret dans ileraugis, 297Ô.
DEUXIÈME PARTIE
Chapitre I. — P. 133, n. 1. — Dialogue entre lin rossignol et des amants dans le Gaoclonero do Resende (Bellermann, Porlugieaische Volkslieder, p. 75. — Sur le rossignol messager d'amour, Savj-Lopez, La novetla provensale del pappagallo, 1901, p. 16-29.
P. 141, dern. ligne. — A celle pièce, comparez une chanson française dialoguée où la dame, sur le point de se séparer de son amant, parle aussi (mais assez vaguement) d'entrer dans un cloître (n* 1659; Archiv, XLII, 277.)
P. 151, 8 3. — Chansons (modernes) de ■ mal mariées ■ dans Archiv, LVI, 208. — Sur la vogue de ces chansons au xiii* siècle, voy. Lecoy de la Marche, La Chaire française, i'* éd., p. 412. E- Deschamps, au xiv" siècle, a encore- traité ce thème (t. VI, p. 235, 240). Spécimen provençal du xvi» siècle dans Zeitsch. fur rom. Phil., XI, 283 (et Revue des langues rom., XXXII, 195).
P. 162, g 2. — Thème de la jeune flUe à la fontaine. C'est à la fontaine qu'Adam de la Halle dit avoir rencontré d'abord celle qull aima (Chanson X, éd. Berger, p. 163, et Jeu de la Feuillée, éd. de Coussemaker, p. 299).
P. 173, — Sur la chanson de fille abandonnée dans l'antiquité, voy, S. Reinach, Bull, de VAcad. des Inscr., 33 mai 1902.
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Chapitre II. — P. 190. — Chanson de nonne amoureuse. Antres exemples (non lyriques) du xvo siècle, dans Anciennes poétiea françaises, p. p. A. de Montaiglon, t. VIII, p. 170.
P. 215. — Chanson provençale de fllle enceinte, du ïv" siècle, dans Zeiuck. fur rom. Phil., XI, 388 (et Revue des t, rom., XXXII, 196).
P. 216, SB. — Sur les chansons de toile ou romances, G. Parts n'a pas eu le temps d'écrire l'élude qu'il avait promise (Origines, p. 8) ; il faut donc se contenter des lignes, au reste très suggestives, qu'il leur avait consacrées jadis iRomania, XIII, 618). Sur les rapports des romances avec nos chansons populaires, et, en général, sur la poésie populaire au moyen kge, voy. l'article très documenté de M. Wilmotte, La Chanson populaire au moyen âge (dans le Bulletin de Foik-lore, 1. 1, 1891).
La forme et la musique des a chansons de toile » ont étâ étudiées par M. G. Schlœger, JJeber Musik und Stropkenbau der franzœs. Romamen, Halle, 1900 (dans Forschungen zur rom. Phil., Fcslgabe fur H. Suchier, p. U5-160; vingt mélodies sont publiées en appendice).
P. 230, ss. — C'est à la discussion des idées exposées ici qu'est particulièrement consacrée la k prolusione b de M, E. Gorra, Dette origini délia poesia lirica del medio evo, Turin, 1895. Cf. mon compte rendu de ce travail, Romania, XXIV, 462.
Chapitre III. — Ce chapitre, quelque peu remanié, a été traduit en italien, avec une introduction et des notes du traducteur, par M. G. Rossi, La lirica francese in Ilalia nel periodo délie origini, Florence, 1897 (Bibl. crilica délia lelt. ilal., no XVIII). On y trouvera notamment une bibliographie du Contrasta de Cielo jusqu'en 1897.
G. Cesareo, La Poesia siciUana sotto gli Svevi, Catane, 1894. L'auteur a essayé de démontrer l'exist«nce d'une poésie sicilienne autochtone, soustraite è toute influence étrangère. Il est revenu sur la question dans un autre travail, où les même» arguments et quelques autres sont exposés avec plus de précision et de clarté : Le Origini délia poesia lirica in Ilalia, Catane, 1899. Voy. mes comptes rendus de ces deux ouvrages, Romania, XXIV, 465, et XXIX, 127, '
.yGoogle
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Psnni les plue récentes publications relatives k l'école sicilienne, il suffire de renvoyer aux suivantes :
E. Monaci, Per Ui Uoria délia scuola poetica ticUiana, I-V (Rendiconli delta R. Accad. dei Lincei, V, fasc. 2 et 6), Rome, 1896.
F. Scandone, Appunli btografici su due ritnatori délia scuola siciliana, Kinatdo e Jacopo d'Àquino, Naples, 1897; Ricarehe novissime sulla seuola siciliana, Ferrare, 1900; Notùie biografUJie di rimalori délia scuola siciliana, dans Stadj di lelleral. italiana, V,
F. Torraca, Sludj su la lirica Italiana del dtteeento, Bologne, 1903. Cet ouvrage capilal, dont l'auteur a vigoureusement réagi contre les affirmHtions trop hordies de M. Gesareo, a donné lieu à d'instructifs comptes rendus, notamment de MM. Scandone {Rassegna critica, VIII, 241), Mazzoni (Rassegna bibliograflca, X, S73) et Sanesi {Giornale slorica, XUI, 161). J'ai examiné spécialement l'un des articles qui le composent (sur Frédéric II et la poésie provençale) dans les Annales du Midi, XV, 218.
P. S3S, deni. I. — M. Torraca a revendiqué pour Giacomo da Lentini la chanson Membrando l'amoroso dispartire {Sludj, p. 894).
P. 246. — Pour les formules courtoises empruntées par les poètes siciliens aux Provençaux, j'aurais dû renvoyer à l'excellent ouvrage de Gaspary, Die sirilianische Dichterschule, 1878, p. 199-329. Cf. Gesareo, La Poesia siciliana, 2* partie.
P. 247. — Sur les auffuslali (agoalari) et la date où apparaît cette monnaie, voy. Garuffi, Ui una monetazione impérial» di Federico II (Rendic. dei Lincei, VI, fasc. 1, Rome, 1897 ; cf. Rassegna bibliogr., VI, 113).
P. 250, 3" et 4e citations. — Ces deux pièces ont été publiées par M. G. Steffena {Beitrœge sur rom. und engl. Phil., Feslschrift fur W.Fœrsler, 1903, p. 342 et 345).
P. 251, 1. 10. — Autres exemples de voyages imaginaires, comparables & ceux que Gielo se vante d'avoir accomplis : Rutebœuf, DU de Verberie (Jubinal, 2» éd., II, û3) ; Beuve de Comarchis, éd. Scheler, V. 314; Dit de Maître Aliboron {Anciennes poésies françaises, I, 39); Farce d'un pardonneur, etc. (Ancien
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thiàtre français. II, -ïj); Farce joyeuse d'un gauditieur (ibid,, 294).
P. 355, 1. 6 {du bas). — Ce qui esl dit ici de la forme du poème d'UgQccione s'applique à la première partie seulemont de ce poème; la seconde est en octosyllabes.
P. 256, 1. 13. — VEnueg de Patecchio a été récemment retrouvé et publié par M. Novati : Gîrardo Paleg e le suc Noie {liendi' eonli del R. Istituto lombardo, 1896); cf. A. Zeuatti, Ge^'ardo Patecchio e Vga dt Perso (AHi délia R. Ace. lucchese, XXIX, 1890).
P. 264, 1. 4 (du bns) (cf. p. 134). — M. Savj-Lopoz vient de démontrer que ce contrasta était une pièce pieuse (La villanella di Ciacco, dans Miscellanea ... in anore dî A. Graf, 1003, p. 38*^0).
Chapitre IV. — On me permettra, ici surtout, de ne pas indiquer tous les travaux parus sur ce sujet,. et de me borner aux publications les plus essentielles et h celles qui concernent le plus directement mon sujet.
K. Burdaoh, Reinmar der Allé und Watler von der Yogelweide, Leipzig, 1880 (ouvrage excellent, qui aurait dû être mentionné dans la première édition).
E.-T. Walther, Ueber den Vrsprung des hœfischen Minnesangs und sein Vei'ftœltniss sur Volhsdichlung, 1889.
H. Jung, Beitrœge sur Geschichte des nord-und milleldeutschen Minnesangs, beaonders in Thiiringen, Francfort, 1891 {thèse <1r Gœttingen),
G. Pralle, Die Frauenslrophen im celtealen deutschen Minnesang. Halle, 1893.
F. Lechleitner, Der deutsche Minnesang, 1893.
Ë. Joseph, Die Frûhseil des deutschen Minnesangs ; Strasbourg, 1896 (Ouellcn und Forschungen, im LXXIX).
R. Becker, Del mittelalterliehe Minnedienst in Deulscksland ; Leipzig [1896].
A.-E. ?,a\\oinh^c\i, Die Anfœnge des deutschen Minnesangs; Graz, 1898.
E. Stilgebauer, Geschichte des Minnesangs, Welmar, 1898 ; Beitrœge zur Esklay'ung alldeutscher DicMwerke; 1 : Die œlteren Minnesinger, Vienne, 1899.
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P. 287, n. 3. — Sur les métaphoree empruntées au service féodal
voy. Wechssler, frnue «die M. *( und Vassalilœt, dans 2eilach.
filrfram. Sp. und LU., XXIV, i, 158-90.
Chapitre V. — J'aurais dû uiter dans la première éd. un article de Canello, afisez peu npproFondi, mais qui conlieut cependant quelques vues InléressanleB eur le développement de la poésie artistique en Portugal, ses rapports avec la poésie autochtone et les poésies provençale et Irançaiee (dans Saggi di critica leUeraria, Padoue, 1877, p. 213-4i;.
Il y aurait beaucoup û ajouter b. ce chapitre après la magistrale esquisse tracée par M">" Michaelis de Vnsconcellos au début de sa Gesckichte der porlugieaischen Lileratur {Grtindrias de Grœber, t. II, 3* partie). Voy, notamment les chapitres intitulés : Volkslilet-alur {p. 145-60), Porlugues Minnesang (p. 167-203) ; voir surtout, pour la chronologie, la liste de 163 poètes dressée p. 189-90. M"» Michaelis (p. \Tl) place vers 1200 le début de la lyrique courtoise en Portugal; elle est d'avis (p. 17â-3) que te contact entre les poètes galiciens et les troubadours ne s'est pas opéré directement en Portugal, mais dans les cours de Castilleet de Léon. — On trouvera aussi des indications éparses sur le sujet dans les travaux de détail du même auteur : Mitteilungen aui porlugiesiachen Sandtchriften, dons Zeilschvifl fur rom. Phil., VIII, 43048, 598-63-î; IX, 360-74; Randglossen zum altport-ugiesischen Liederbuch, ibid., XX, 145-218; XXV, 139-74, 27S-321, 533-60, 669-85; XXVI, 56-75, 206-9; XXVII, 153-72, 257-77, 414-36, 708-37.
Les conclusions de ce chapitre ont été longuement discutées par M. H.-R. Lang {Das Liederbuch det Kœnigt Denis von Portugal, 1894, Introd.; voy. surtout p. Lnii-Gvii),qui conclut à l'existence d'une poésie galicienne originale, dont on retrouverait le reflet dans les pastourelles et les cantigas d'amigo.
De Lollis, Canligas de amor et de maldiser di Alfonso el Sttbio, dans SludJ di filol. romanza, II, 31-66-
0. Nobiling, Zur Inlerpyelaiion des diotysitcken Liederbuchs, dans Zeitsch. fUr rom. Phil., XXVII, 186-92- P. 310, n- 1, 1. 5. — Ce n'est pas dans les poésies de l'Archiprôtre qu'a été insérée cette seiTanillia, mais dans ta Nobleza de
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Andalucia, d'Ai^te de MoHna (voy. De Puymaigre, La Cour littéraire de Jean II, l. 11, p. 46).
P. S33, n. â. — Le veia ■ i^nigai&lique » de Marcabrun a élé expliqué par M. Tobler (Zeilsch. f. rom. Ph., Xlll, 546) et n'a rien à voir avec la poésie populaire.
P. 336, 1. 8 {du bas). — Sur le vers del tavador, voy. Creecîni, Testa critico d'uno dei canli più solenni dx Marcabruno, V^ise, 1900 {Atti del R. Islitttto venelo, LIX, 691).
TROISIÈME PARTIE
Sur l'ensemble, E. Slengel, Rofnanische Verslehre, dans le Grundrifts de Grœber, t. Il, !'« partie, p. 1-96; Tobler, Vont framœsisùhen Versbau, 4* éd., p. 92-132.
Chapitre 1. — P. 348, 1. 3 {du bas). — Le troisième cas est à rayer; le seul exemple cité n'existe pas, le mot tel ayant été ajouté par l'éditeur de la pièce.
P. 344, liste, — Les deux pièces données comme inédites sont aujourd'hui publiées, la première (no 1431) dans Rartsctt et Horning, p. 497, la seconde (n* 1775) plus haut, p. 477.
P. 349-50. — Il y a dans Je Lai et la Falrasie de Ph. de Beaumanoir des vers de 11 syllabes, en 7 + 4 (Suchier) ou de 12, en 8 + 4 (Mussafla); voy. Romania, XV, 423.
P. 356, 1- 5 (du bas). — Au lieu de onze, lisez neuf.
P. 360, 1. 4 [du bas). — Il y a aussi dans Ronsard des vers de 11 syllabes coupés en y + 6; ce sont ceux qu'il appelle « saphiqu^ » (édit. Blanchemain, II, p. 376).
dupriRE U. — Plusieurs des formes examinées dans ce chapitre ont été (quoique lyriques d'origine) étudiées par M. Ncetebus, IHe nichl-lyrischen Slrophenfomten des allfranxœsischen, Leipzig, 1891.
P. 376, 2e liste, 1. 8. — La seconde pièce de Marcoat est probablement, comme la première, en aab aab. Voy. l'édition de ces deux pièces par M. Dejeanne, Annales du Midi, XV, 366.
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P. 380, 1. 10 (du bas). Au lieu de 1148, tire 1146-7.
Ibid. — Quelques autres exemples de cette même Torme, avec ou sans refrain, dans|JjS Ronx de Lincy, ClianU historiques, l, 237, 2Ô3; Zeitschrift fur fr. Sp., XIV. 137.
P. 384, S 2. — MM. Montel et Lambert, dans leur recueil de chaoaons populaires du Languedoc {Revue des langues romanes, IV, 461), font connaître une forme poétique qui ee rapproche du slornello; ce sont > de petits complimenta d'amour dont les fleurs sont à la fois le prétexte e.t (iic) le terme de comparaison ». Toutefois, les flourelas (c'est le nom de ces pièces) ne débutent pas par une sorte d'invocation & la fleur. Elles se rapprochent plutôt des Jeux à vendre dont ou trouve des exemples dans les Poésies de Cliristine de Pisan (àdit. Roy, I, 187 et auiv.).
CaJU>rrRB;IlL — Stengel, Roman- Verslehi-e : der Refrain (p. 82-4); einige volhstûmliche Dichlungsarlen (p. 87-!*6).
P. 393. — Description de caroles dans Meraugis (2887, 3C75), dans Froissart (éd, Kervyn, VI, 389, 393). Nombreux textes cités par M. Wilmotte, La chanson populaire, p. 14, n, 1. La carole existe encore en (iascogne sous le nom de roundéu, dont la forme atteste bien l'origine septentrionale du genre; cette danse a été décrite par Bladé {Poésie pop. de la Gascogne, préface); on trouvera des Bpécimens des chants et des mélodies qui ta règlent dans le recueil de Bladé et dans VAlmanac de la Gaaeougno, 1899, 19; 1900, 44.
P. 3!^, 1. 12 (du bas). — Le premier de ces textes a été cité par M. Lecoy de la Marche, La CItaire fr., 1" éd., 413-3.
P. 401, 1. 4, sa. — (.^elte théorie a été confirmée par M. Wilmotte, Moyen âge, 1898, 78.
La Balletle. M. Sl«ngel {Zeilsch. f. fr. Sp., XVIII, 85-114) a émis une théorie nouvelle sur le rapport entre la forme du refrain et celle du couplet dans la bnlletle ; cette théorie a été développée par M. Noack {Der Slrophenausgang in seinem Verhcellniss sum Refrain, etc., Murburg, 1899; Ausgaben, n" XCVUI) ; quoiqu'elle repose sur un principe juste et qu'elle ait pu être a]>pliquée à l'origine, elle est en contradiction avec un grand nomlire de faits, comme je l'ai montré ailleura (Romania, XXX, 423).
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P. 403, n. 1. — Le mot balada est pris dans un sens très vague dans P. Cardinal, Un eslribot, str. III (Mahn, Werkt, II, 239), et Montai! (Mahn, Ged., 63). Le n" 1405 (ch. à refrain) est inUtulé balade dans Pb*, chanson dans B'. Autre ex. du mot dans liomania, XIX, 30-3. La ballette 14 d'Oxford est intitulée balaide. M. Stengel (art. ci(è plus haut, p. 86) a éoiis l'idée que le mot balele, qui ne se trouve que dans ce ms- (cf. Arehiv., XCVII, 285, et XCIX, 339) est une graphie incorrects pour balaide, forme orientale de balade.
P. 426. — Sur l'identité de la danta provençale et du vir«lai français, voy. P. Meyer, Romania, XIX, 51 es., et Stengel, Ableitiing der provenzalisch. fraruœsischen Dansa und der franzœsiaclien Virelaiformen, dans Zeils. f. fr. Sp., XVI, 94-108.
P. 436, n. 3. — La forme virelai est déjà dans Beupe de Comarchîs, V. 26 ; d'autre part, il y a encore des ex. de vireti au xiv* siècle (voy. Godefroy).
P. 430, dem. 1. — Mention de dansas dans Guiraut Riquier {Pus Dieu, V. 815 ; éd. Ptalf, p. 181). La pièce d'Isnart d'Entrevenas qualifiée dansa {2eils. f. rom. Ph., XXIII, 343) n'a nullement la forme requise ; c'est une cbanson sans refrain.
TEXTES
VI (p. 472). — Même sujet dans la chanson 678; sujet analogue
dans Adam de la Halle, jeu parti XII.
XX (p. 498). — La table du ms. attribue cette pièce à Jean de
Neuville (Brakelmann, Le.i plus anciens cliansonniers, p. 19). XXV {p. 505),— V. 6 lire: maslarx (^= canards sauvages; voy.
Godefroy, à malart) et supprimez la note. P, 506, note. — On peut comparer k ce fragment une strophe
provençale anonyme dans Suchier, Denkmœler der prov. Lit,,
.yGoogle
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iHTRODnOTION :
La poéB[e Ijriqae du nord de la Fraoce a parcouru, au moyen Age, deux périodes bien distinctes : d'abord originale, elle s'est de bonne heare asserrie à l'imilation des œuTres méridionales on courtoises. — Il ne s'agit ici que de la première de ces deoi périodes. XV
Dans quel sens il est juste d'appeler p(rpulaiTe cette poésie Ijrique antérieure à l'influence courtoise. — A't-elle péri tout entière, ou laissé quelques traces dans certains genres, tels que la romance, la pastav- Ttlle, VoMbr, etc. (genres objectifs)? — Tliéories de Dies, ^e Wackernagel, de M. Aubertin. — Restriolions qu'on doit 7 apporte* — Ces diTeis genres portent déjà l'empreints de l'esprit courtois. Mais ils reposent sur des thèmes qui devaient lïtrc popnlaires. zvi
Ces thèmes peuvent Être retrouvés : 1° dans les refrains; 2° dans les imitations étrangères. — Essai de reconstitution de notre poésie Ijriqne originale, — Discussion des objections que cette tentative peut sonlever. — Queetiona abordées on réservées xxi
PREMIÈRE PARTIE
CHAPITEE I LA F4aTD[rKBI,LB
i. Ba qnoi consiste la pastourelle. — Son origine i.Mhéorie de M, Grœber et réfutation. — Ce genre se compose essenticllenicnt de trois étémeots : l' un dilmt amourenx : S° une oaii/ttU; S' nn gah. — Il n'est pas populaire, mais aristocratique. — Il evt né nu Midi ; preuves. — Discussion de l'opinion dsBralielmannel de M. Schultz 10-30
.yGoogle
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II. Histoire iln genre : 1* ea I*roTence, où il subit profonâénient l'iofluetice de la tociéti courtoise et suit l'évolution ordinaire de la poésia pastorale; 2° ilH[ie la France ihi nord, où il reste plus voisin da thème primitif ou plus lidèlo à la réalité 30-*4
CHAPITRE II La dAbat
I. Distinction, entre le jeu pati et le débat proprement dit on lentem. —
Le jeu parti, <«DS(itiié asseï tard comme genre littéraire, semble atoit passé do Midi an Nord. — Le débat est plus ancien ; sas direrKS origines 16-8
I I. Iiu plus anciens débats lyriques appartiennent au Hidi. — Ce genre est
assez rare au Nord. — Formes qu'il j rerét : 1* débats pors et simples (entre deux personnages réels ou deux abstractions); 2* débats précédés d'une introduction narrative. — lia discussion de théories amoureuses »'; iotroilnit : traoution entre le débat et le jen parti. . 49-60
OHAPITBK III
I. Traftsi.CBTactétistiques du genre et personnages stéréotypés. — Origine :
théories de fiartsch et de M. Stengel. ~ Étéments : 1° séparation des amants; 2° chaot du veilleur. — Le chant du veilleur n'est pas le plus ancien ; en effet, dans ceitainea formes populaires de l'aube, il est remplacé par le chaut; d'ao oiseau, trait qui lui-méma n'est peutêtre pas primitif. — D'au vient le personnage du veilleorT — C'A*»/» du matin antérieurs à l'aube 61-76
II. A quelle époque est née l'aube amoureuseî — C'est en Provence qu'elle
a d'abord apparu telle qoe noui
vençal a peu influé sur le genre français. -
OHAPITBB IV
LA CUAKBON DRAMATIQUE (BON D'AHO0R
I. Analf se. — Les pièces de ce genre ne sont autre cbose que des ehaïuaMt
de mal vuirièei influencéee par la pastourelle, et pourvoes du début habituel à eelle-ci. — Origine méridionale et courtoise de la chanson de mal mariée 84-ltl
II. Variétés du genre : Dialogue entre le poète et la mal mariée; entre
celle-ci et son époux. — Nouvelle moditication : chansons pnrement courtoises attribuées A àe« Cemnies ; chanson d'une fenme qui aime sans Stre aimée; dont l'amant part pour la croiesde, — Conclusion des précédents chapitres 91-101
CHAPITRE V
I. ëena actuel dn nint. — Ce qu'on entend par refrain dnns la poésie da moyen âge ; très court morceau RJoulé à un couplet dont il est iodépendnut par Je sens et la mélodie. — Étymologie du mot. Commeot s'explique l'emploi ci-deasiifi indiqué. ~ Les refrain? ne aont pan comptets dans leur éUit actuel. Preuïes : l" ils ne Bont ordinairement pas rimée; 2° ie sens en est souTent tronqué; 3" nous possédons quelques pièces dont les refrains noua sont anssi parvenus isoiémeut. — Les refrains sont des fragments de chansons Â dantcr qui élaienl, dès le commencement du 2111* BÎécle, identiques, par la furme, aux rondels du xiï* 102-13
IL II y a doQc une immense lacune dans notre poésie lyrique. Est-il possible, est-il utile de la combler? — Les lefraina enx-mCmea. pour la plupart, ne eont paa anciens et n'appartiennent pas, cnmiDe on l'a cru jusqu'ici, k la poésie populaire. — En effet, les œuTres qui noua les ont conservés sont du xni' et du xiv Biéclca, et ne sont pas, en général, beaucoup plus anciennes qu'eui-mEmeH. De plus, on y retrouve les théories et jusqu'aux eipreesious habituelles â la poésie courtoise. — Cependant, il ne faut pas les considérer tous indistinctement comme modernes : ceux qui ont un caractère dramatique ou narratif sont antérieurs aui autres. — Peut-on retrouver les sujets traités dans les pièces dont ils sont les fragments? Oui, en s'adressniit aux poésies étran^^éres qui ont imité la nôtre de bonne heure, et qui représentent une phase poétique que les textes français nous permettent â i>eine de deyiner 114-2i
III. Objet de la seconde partie de ce travail et méthode qui y sera suivie 114 24
DEUXIÈME PARTIE
LA POËBiE française: a l'étranger
s PBINCIPiOX
L Formes étrangères des genres existant en France. — Tastourelie ; les formes allemandes et ilnliennes, étant peu anciennes, ne sont pas insIructivcH; les formes portiigaïncs noua font remonter plus haut dans l'faistoire du genre. — 1^ Cvntraita est une variété d'un jrenre plus large, le dialegm entre avianti. — Âul>e : la forma primitive de l'aulre semble avoir été un monologue placé dans la bouche de l'amante congédiant son amant au piiint du jour ; ce thème lui-même parait n'Ctn;
jyGoO^lc
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qu'une rnriété d'un nutre plus ëtondu. lu chnnRon d'adieux prononcée
|M.r l'amante 127-4S
It, OcDiea qui ne k troment pna. ou ne te Irourent que plue ou moins modiâéK, dans l'ancienne paieie tmoçaise. Sérinade. — L'aube et U sérénade sont les clcux fncea du tnCme thème, la réunion ilca amaots (uarjBtifi). — PreBqae Ion» les (!*'nrc« précédentH se ramènent, en lommo, A la chantvn de /nurur : différentes variéléii de celle-ci. — l» chanson de mal mariée ; elle n'est paa d'origine populaire. Lee elianaons mieea dans ta bouche d'unu jeune fille sont plus anciennes; elles nous font pasi^r en revue toutes les Tnriélés de l'amour. L'amour heureui. — L'amour contrarié par la rénislance des parents; l'hcroïnc proteste qu'elle aimera en dépit d'eux; rendci-vous é la fontaine, k un pèleiinBjfe, au bal. — Toutes ces variétés peuvent donner lieu i des dialogues entre l'amante et sa mère, entre l'amante et une confidente ou un messager. — L'amour contrarié par les événements : départ de l'amant, ordinairement ponr l'armée; adaptations courtoiEies de ce thème : l'amant part pour la croisade, ou il s'éloigne pour fermer la boacbe aux médisants. — Absence de l'amant : chansons de regret et d'attente. — Son retour. — Son infidélité. . . 145-70
CHAPITRE II
TOUS CBS TRËUBH ONT ÉTi TBAITÏS EH fBAHCG DÉS LS UOTEH AOB
On les trouve, plus ou moins reconnaiasables, sous des formes lyriques et narrative* 177
I. Formes lyriques : refrains, chansons populaires anciennes et modeiDCs. —
L'amonr heureux. — 1,'amour ivralrarié par la résistance des parents ; la fille qui demande un mari, qui est mise au couvent, qui se fait ou se laissa enlever ; Bérénadea ; rendei-voua à la fuire, A la fontaine, an bal. (Monologues de la fille ou dialogues de la fille et de ta mère.) — L'amour contrarié par les événements ; départ de l'amant pour l'armée; chansons d'ndicDi, d'absence, de retour. I.a fille abandonnée- La mie enceinte. — Les rédactions françaises paraissent plus voisines de la réalité que les rédactions étrangères IBO-SIG
II. Formes narratives : romances anonymes ; elles prouvent que ces thèmes
étaient connus en France dés la première moitié du sîi' siècle. — Elles nons font savoir de plus dans quel ctprit ils étaient traités ; on y trouve la miïme conception de l'amour que dans les chansons de geste : la femme est considérée comme inférieure à l'homme; elle éprouve l'amour plus qu'elle ne l'inspire. — Celte conception est encore celle d'Audefroi, bien qu'il appartienne i, une époque très postérieure; elle était donc profondément entrée dana les habitudes du genre; faat-il y voir le résultat d'une convention poétique, ou uo rellet de la réalité? Par elle, nos plus nneicnnea productions lyrquos s'opposent nettement i, celles de la période courtoise 216-30
III. Conclusion des deux précédents chapitres ; objet et plan de ceux qui
vont suivre : recherche, dans les imitations étrangères, des principaux traits qui caractérisent notre poésie antérieure à l'avènement de l'école courtoise , 230-32
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CHAPITRE III LA POÉSIB PKAKÇAtSE BN ITALIK
I. Les chanBons dramatique» on objectives. Elles ne sont pas originaleR,
maiB imitées de mudëlee français. ~- PreuTea : I* elles repro<tiiisent quelquefois, sous des formes (trchaïques, qu'elles noiis font HinsI connaître, des genres fiuiçaiB ; 2° leurs thèmE^a ne soDt pas traités pour eax-mémes, mais intioduita artiûcidletncot dans dca pièces étrangères à eni ; S* l'esprit est le mAme qu'en Fratice; i' la forme est également très voisine de celle ries pièces françaisen {monoioguea; monologues avec réponses; monologues précédés d'introductions); 5° l'imitation est sensible dans le style et lea rythmes 23S-46
II. I<e Contratto du Ciclo d'Alcamo. Examen des opinions ordinairement
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