
Pratiques et formes littéraires
ISSN : 2534-7683
Éditeur : Institut d’Histoire des Représentations et des Idées dans les Modernités

17 | 2020  
Recueillir, lire, inscrire

La fabrique de l’auteur : l’exemple des
chansonniers occitans
Aurélie Barre

https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/index.php?id=
221

DOI : 10.35562/pfl.221

Référence électronique
Aurélie Barre, « La fabrique de l’auteur : l’exemple des chansonniers occitans »,
Pratiques et formes littéraires [En ligne], 17 | 2020, mis en ligne le 21 décembre
2020, consulté le 12 juin 2024. URL : https://publications-prairial.fr/pratiques-et-
formes-litteraires/index.php?id=221

Droits d'auteur
CC BY-NC-SA 3.0 FR

https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/index.php?id=221


SOMMAIRE

Mathilde Bombart, Maxime Cartron et Michèle Rosellini
Introduction

Le recueil et ses genres

Louise Amazan
Les Joyeuses narrations advenues de nostre temps, Lyon, Benoît Rigaud et Jean
Saugrain, 1557

Maurizio Busca
La mise en recueil des Métamorphoses d’Ovide aux XVI  et XVII  siècles en France

Trung Tran
De la rhétorique de la compilation aux mots de l’invention : autour du péritexte de
l’Hecatomgraphie de Gilles Corrozet (1540)

Romain Weber
Les recueils de fictions narratives facétieuses Renaissance et Baroque : typologie,
organisation, spécificité, fabrication et usages.

Flavie Kerautret
Éditer une matière partagée. Publication et circulation des recueils de chansons
entre la fin du XVIᵉ et le début du XVIIᵉ siècle

Recueils, anthologies et auctorialité

Aurélie Barre
La fabrique de l’auteur : l’exemple des chansonniers occitans

Delphine Reguig
Les Œuvres diverses de 1674 : Boileau auteur de recueil

Mathilde Morinet
« Publier les curieuses découvertes » : l’entreprise éditoriale de Melchisédech
Thévenot dans ses Relations de divers voyages curieux (1663-1672)

Louise Moulin
L’autorité du compilateur en question : figures de Gherardi dans Le Théâtre italien

Nadège Landon
Saint-Hyacinthe, auteur-compilateur du Recueil de divers écrits (1736)

Recueils, anthologies et histoire littéraire

Alexandra Penot
Collecter pour instruire, réunir pour préserver : l’assemblage à l’œuvre dans le
Recueil de l’origine de la langue et poesie françoise, ryme et romans de Claude Fauchet

e e



Miriam Speyer
Du « ramas de diverses poësies » au « recueil des plus belles pièces ». Dynamiques
de compilation, dynamiques de canonisation dans les recueils collectifs de poésies
au XVII  siècle

Maxime Cartron
Mémoire, oubli et invention historiographique des recueils collectifs du XVII  siècle
dans l’anthologie poétique française

Nicolas Réquédat
Classicisation et approche téléologique : les effets interprétatifs de
l'anthologisation de Racine

Christelle Bahier-Porte
L’esprit Moderne mis en recueil : Houdar de La Motte (XVIII -XIX  siècle)

Arnaud Wydler
Sur quelques fonctions des recueils de sermons (XVII -XVIII  siècle). L’exemple de la
Bibliothèque des prédicateurs de Vincent Houdry

e

e

e e

e e



La fabrique de l’auteur : l’exemple des
chansonniers occitans
Aurélie Barre

PLAN

Inventer un auteur
Raconter une fiction

TEXTE

La litté ra ture médié vale trouve sa spéci fi cité dans une série de
phéno mènes que nous pensons aujourd’hui en termes de manque :
diffi ci le ment saisis sable en raison de l’oralité qui la carac té rise
habi tuel le ment en ses premières réali sa tions, c’est une litté ra ture qui
n’a origi nel le ment pas de support concret, stable, durable 1. Le texte
manus crit ne coïn cide pas avec le moment de la nais sance de l’œuvre,
il est plus tardif, éloigné du moment de la compo si tion et de la
perfor mance : les branches du Roman de Renart sont par exemple
copiées plus de 50 ans après leur réci ta tion ; les manus crits du
Perceval de Chré tien de Troyes (composé autour de 1282-1283) sont
tous posté rieurs au XIII  siècle. La main n’est bien entendu pas celle de
leur auteur mais celle d’un copiste (un écrivain, au sens littéral) et il
faut attendre le XIV  siècle pour lire les premiers manus crits
auto graphes, que l’adjectif soit pris dans son sens large – un
manus crit dont la confec tion est enca drée par l’auteur, qui exerce
donc son auto rité –, ou au sens littéral, le manus crit étant alors de la
main même de l’auteur. Dans le Moyen Âge du XII  siècle, le support
n’est pas la surface sans vie et bidi men sion nelle du parchemin, il est
de chair et d’os : l’œuvre est trans mise de bouche à oreille. Le conteur
est visuel le ment là au moment de sa perfor mance orale (il fait acte de
présence), et change en prin cipe à chaque nouvelle audi tion :
l’actua li sa tion (hic et nunc) est celle d’un je qui varie selon les
circons tances mais qui surtout dispa raît une fois la perfor mance
terminée, lais sant une place vacante et silen cieuse. Car il n’y a pas
d’archives de la voix (elles sont très récentes), pas d’enre gis tre ment,
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de capta tion qui permet trait de figer une présence du je poétique,
mais aussi de la singu la riser selon les traits de son visage, l’into na tion
ou le rythme de sa voix. Le conteur ou plutôt les conteurs succes sifs
nous échappent aujourd’hui. Ils n’ont pas de nom, pas de corps 2.

Le constat est le même pour les scribes dont les mains se succèdent
parfois à la copie d’un manus crit avec pour seuls indices la couleur de
l’encre, l’épais seur de la plume : les copistes signent très rare ment le
texte, et leur figu ra tion – comme celle des conteurs ou jongleurs –
dans les enlu mi nures, les tapis se ries ou sur des fresques est souvent
très codi fiée, sans signes expres sifs de leur persona, en l’absence de
portrait ressem blant avant le XIV  siècle 3. Dispa rais sant, le conteur
comme le scribe emportent avec eux l’auteur auquel ils se sont tour à
tour substi tués : dissé miné en ces multiples actua li sa tions, celui- ci ne
fait pas encore auto rité à cette période et s’efface. Le manque est là
aussi : beau coup de textes de notre litté ra ture médié vale sont sans
auteurs et leur œuvre est donnée en partage, modi fiée au gré des
circons tances. En l’état de notre docu men ta tion, nombre de textes
litté raires sont restés anonymes : dans Qu’est- ce qu’un auteur ?,
Foucault distingue en effet nette ment textes litté raires et textes
scien ti fiques quant aux moda lités d’assi gna tion d’un discours à un
nom propre 4. Surtout, Foucault énonce – ce qui est parti cu liè re ment
opérant pour la litté ra ture médié vale – que le nom d’auteur
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assure une fonc tion clas si fi ca toire ; un tel nom permet de regrouper
un certain nombre de textes, de les déli miter, d’en exclure quelques- 
uns, de les opposer à d’autres. En outre, il effectue une mise en
rapport des textes entre eux ; […] que plusieurs textes aient été
placés sous un même nom indique qu’on établis sait entre eux un
rapport d’homo gé néité ou de filia tion, ou d’authen ti fi ca tion des uns
par les autres, ou d’expli ca tion réci proque, ou
d’utili sa tion concomitante 5.

Le nom ou le sobri quet atta chés à un texte ou à une œuvre
consé quente et consti tuée – Chré tien de Troyes, Marie de France ou
Rute beuf – ne donne pas pour autant à l’auteur d’exis tence physique
ou biogra phique. Paul Zumthor a ainsi pu écrire dans Langue,
texte, énigme que « l’ensemble litté raire médiéval appa raît à nos yeux
comme une poésie presque tota le ment “objec tivée” : je veux dire dont
le sujet nous échappe 6 ». Il ajoute :
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Ce qui rend le poète présent, c’est l’élan initial, une pulsion
trans for ma trice affec tant le texte entier. Toute origine s’efface : la
voix s’étouffe dans le texte qu’elle compose, avec lequel elle compose,
neutre, destruc teur des iden tités initiales 7.

Les manques qui compliquent notre appré hen sion de la litté ra ture
médié vale et qui lui donnent ce carac tère insai sis sable ou désin carné
sont aussi très certai ne ment à l’origine de la conscience de l’écri ture
comme chambre d’enre gis tre ment, comme mémoire de ce qui risque
d’être oublié. La fragi lité de la voix et de la perfor mance est double :
d’abord elle fait craindre la dispa ri tion de l’œuvre origi nelle – quand
les voix se seront tues – ; elle menace aussi de la disperser voire de la
corrompre – à moins qu’il ne s’agisse d’une
« appro pria tion joyeuse 8 » : ses multiples actua li sa tions devant des
publics et en des circons tances diffé rentes la font bouger selon des
régimes de variance et de mouvance que Paul Zumthor 9 ou Bernard
Cerqui glini ont tous deux analysés : « l’écri ture médié vale […]
est variance 10 ». Le manus crit entend ainsi, après la circu la tion orale
des œuvres, conserver les textes profanes comme il a précé dem ment
copié les textes latins sacrés ou histo riques. Le manus crit fixe et fige
les œuvres mais l’écri ture est encore une façon de les oraliser.
D’abord parce que toute lecture est encore lecture à voix
haute jusqu’au XIV  siècle 11, mais aussi parce que les récits eux- mêmes
ont conservé le souvenir de cette voix origi nelle dans les apos trophes
constantes aux audi teurs/lecteurs qui rythment et drama tisent
parfois les récits, mais aussi dans la forme même des textes : que l’on
pense à leur struc ture versi fiée et rimée, aux phéno mènes de
répé ti tion, d’ampli fi ca tion, de reprises de motifs qui sont autant
d’indices d’une conni vence avec le conteur, vivi fiée au moment de la
perfor mance puis de la mise en écrit.
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Mais la période médié vale est longue et permet aussi, grâce à cette
étendue même, de saisir un processus, la dyna mique d’une histoire
litté raire qui voit l’émer gence de la figure de l’auteur conjoin te ment à
celle du livre, pensé bien souvent à l’origine en termes de compi la tion
et d’antho logie : le manus crit accueille ainsi fréquem ment plusieurs
œuvres parfois très hété ro gènes. C’est aussi une période qui voit
l’émer gence de la figure de l’auteur dans les textes mêmes 12, dans des
œuvres qui tendent progres si ve ment à figurer l’indi vi duel, le monde
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et le moi – s’éman ci pant de ce que Paul Zumthor a pu définir, parlant
entre autres du grand chant cour tois comme d’un je universel 13 –
pour aller vers quelque chose qui relè ve rait davan tage de la mimesis.
Le langage poétique médiéval dans cette durée qui l’a constitué et l’a
vu évoluer met en effet profon dé ment en ques tion les moda lités de
présence de l’auteur dans son texte, mais aussi la rela tion que l’auteur
ou le conteur entre tient avec son texte, avec son œuvre : quelle est la
réfé ren tia lité du je qui y appa raît, qui scande les étapes du récit,
comme dans le Tristan de Béroul ou le Roman de Renart ? Qui est ce
je qui chante dans la poésie lyrique en repre nant à chaque vers des
topoï maintes fois employés, pour dire l’éveil prin ta nier ou sa douleur
d’aimer une femme loin taine ? Ce je n’est- il pas alors, avant tout, un
être litté ra risé qui n’a d’exis tence que dans le chant lyrique qui le
confi gure et qui lui donne ses contours d’appa rence si singu liers mais
en réalité plei ne ment fiction nels et poétiques ?

Inventer un auteur
Il y a, dans la poésie occi tane, entre le XII  et le XIII  siècles, un point de
bascule enga geant des muta tions profondes sur le plan de
l’énon cia tion, de la récep tion mais aussi de la maté ria lité de ses
supports. Les chan son niers rassemblent et copient à cette époque les
pièces de la poésie lyrique occi tane qui ont circulé orale ment au
siècle précé dent : ils attri buent à chaque texte un auteur, et à chaque
auteur une vie et un portrait. Le sommaire des chan son niers assigne
en outre un ordre aux poèmes et aux poètes et un titre (fig. 1) 14 : la
petite rubrique rouge définit exac te ment l’enjeu de ces pages : « Aqui
son escrig li noms dels troba dors qui son en aquest livre que ant
trobadas las cansos l’un après l’autre » (« Ici sont écrits les noms des
trou ba dours qui sont rassem blés dans ce livre et on y trouve les
chan sons nommées les unes après les autres » – notre traduction).
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Fig. 1. Sommaire du chansonnier I, f  1 r . BnF/Gallicao o

Ce geste de collecte est d’abord mémo riel : il retient la voix et donne
au poète une image, un portrait, pour la posté rité ; opéra tion de
recueil, le manus crit accueille les poèmes pour les protéger de l’oubli
et leur donner une pater nité, selon l’une des orien ta tions du verbe
« recueillir ». Mais, ce faisant, les chan son niers recon fi gurent aussi en
profon deur la poétique origi nelle des textes et, dans ce geste et dans
sa maté ria lité, se fait jour la muta tion de la voix première désor mais
dotée d’un ethos presque biogra phique. La collecte des poèmes dans
les chan son niers entend consti tuer et définir profon dé ment le lien de
l’auteur à son texte propre et à son image : le texte origi nel le ment
« objec tivé » trouve son auteur, le fabrique, l’indi vi dua lise. Cette
muta tion poétique essen tielle semble d’abord la consé quence d’un
dispo sitif plas tique singu lier pour la période médié vale, un dispo sitif
d’« auteu ri sa tion » 15 orchestré par la rencontre du texte – et de
plusieurs niveaux de texte – et de l’image.

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f11.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f11.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f11.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f11.item
https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/docannexe/image/221/img-1.jpeg
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Fig. 2. Jordan Bonel, Jaufré Rudel, chansonnier I, f  121 v . BnF/Gallica

Les deux recueils les plus anciens que nous ayons conservés, les
manus crits jumeaux I et K, sans doute fabri qués à Venise pendant le
premier quart du XIII  siècle, orga nisent trois espaces
complé men taires nette ment déli mités (fig. 2 et fig. 3). En prose rouge,
un premier texte mêle ce que l’on désigne habi tuel le ment sous
les termes vidas et razzos.
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Ces quelques lignes retracent la biogra phie de l’auteur, mais une
biogra phie fictive et poétique, car elle est rédigée à partir d’une ou de
quelques cita tions des poèmes qui suivront ; elle se saisit d’un détail
infime qui sera l’occa sion d’une ampli fi ca tion narra tive,
presque romanesque.

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f256.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f256.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f256.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f256.item
https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/docannexe/image/221/img-2.jpeg
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Fig. 3. Gaus bert Amiel, Guilhem IX d’Aqui taine, Guiraut de

Calanson, chansonnier K, f  128 r . BnF/Gallicao o

Tramant le fil évène men tiel de la vie, ces lignes fabriquent à partir
d’un substrat litté raire une trajec toire origi nel le ment absente pour
consti tuer un lien de cause à consé quence lui aussi inventé entre la
vie et l’écri ture. Une formule- refrain tradi tion nelle figure ainsi à la
join ture de la prose et du vers : « e fetz bonas cansos » (« et il fit de
belles chan sons »). Ces courts textes entendent égale ment cerner la
signi fi ca tion des poèmes et l’étendue de leur sens en propo sant des
éléments d’inter pré ta tion, souvent biogra phiques eux aussi. Ainsi la
vida de Marcabru d’après le manuscrit A :

Marca brus si fo gitatz a la porta d’un ric home, ni anc non saup hom
qui·l fo ni don. E N’Aldrics del Vilar fetz lo noirir. Apres estet tant ab un
trobador que avia nom Cercamon qu’el comensset a trobar. Et adoncs el
avia nom Pamperdut ; mas d’aqui enam ac nom Marca brun. Et en aqel

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007960/f283.item.r=chansonnier+k.double.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007960/f283.item.r=chansonnier+k.double.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007960/f283.item.r=chansonnier+k.double.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007960/f283.item.r=chansonnier+k.double.zoom
https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/docannexe/image/221/img-3.jpeg
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temps non appel lava hom cansson, mas tot qant hom cantava eron
vers. E fo mout cridatz et ausitz pel mon, e doptatz per sa lenga ; car el
fo tant maldi zens que, a la fin, lo desfeiron li castellan de Guian[a], de
cui avia dich mout gran mal.

Marcabru fut aban donné à la porte d’un homme riche, et jamais
personne ne sut qui il fut ni d’où. Et Aldric d’Auvillars le fit élever.
Ensuite il demeura tant avec un trou ba dour qui se nommait
Cercamon qu’il se mit lui- même à « trouver ». Il s’appe lait alors
« Pain- Perdu », mais doré na vant il eut nom Marcabru. Or en ce
temps- là, on ne parlait pas de « chanson », mais tout ce qu’on
chan tait se nommait « vers ». Il fut fort renommé et écouté à travers
le monde, et redouté pour sa langue, car il fut si médi sant que,
fina le ment, les châte lains de Guyenne, dont il avait dit beau coup de
mal, le mirent à mort 16.

Les premières lignes engagent un mouve ment rétros pectif comme si
elles enten daient saisir l’homme au moment de sa nais sance en un
lieu, en un temps, selon une généa logie. Mais ces lignes disent en
réalité l’absence à l’origine de tout élément biogra phique tangible :
l’enfant est orphelin « et jamais personne ne sut qui il fut ni d’où » :
aucune biogra phie ne semble possible avant que l’homme devienne
poète et seule l’entrée en poésie vaut acte de nais sance. Le
trou ba dour n’existe donc qu’à partir du moment où il chante en des
inflexions sarcas tiques et ironiques qui lui sont propres et qu’il entre
dans une confrérie auprès d’un autre poète, Cercamon, ici, celui qui
cherche et parcourt le monde. La fin de la vida (car le texte est très
fermé) précise que ce sont ces poèmes mêmes qui, après l’avoir fait
naître en tant que poète, le feront mourir. La litté ra ture circons crit la
vie enclose à son tour dans ces quelques lignes d’écri ture à l’orée des
pièces poétiques rassem blées ensuite dans le manus crit. Au centre de
cette brève notice, le verbe « trobar » (« trouver ») cerne bien
l’acti vité du trou ba dour auquel il donne son nom pour en
définir l’essence.

À l’inverse, en appa rence, dans le chansonnier K, compo sant le portait
biogra phique de l’auteur, le copiste lui donne une mère, une origine
sociale et géogra phique. Mais pour cela, il emprunte une strophe
entière à l’un des poèmes qui suivra, tradui sant ou plutôt inven tant
par- là même le lien indis so luble entre l’homme et l’œuvre : la vie se
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loge dans la litté ra ture et le souvenir (« c’om se recort ») est pour finir
celui de sa poésie et de son ton :

Marca bruns si fo de Gascoingna, fils d’una paubra femna que ac nom
Marca bruna, si com el dis en son chantar : 
    Marca bruns, lo fills Na Bruna, 
    Fo engen draz en tal luna 
    Qu’el saup d’amor cum degruna, 
        – Escou tatz ! – 
    Que anc non amet neguna, 
    Ni d’autra no fo amatz 
Trobaire fo dels premiers c’om se recort. De caiti vetz vers e de caite vetz
serventes fez, e dis mal de las femnas e d’amor.

Marcabru fut de Gascogne, fils d’une pauvre femme qui eut nom
Marca bruna, comme il dit dans sa chanson : 
    Marcabru, le fils de Madame Brune, 
    Fut engendré sous telle lune 
    Qu’il sait comment l’amour vous secoue, 
        – Écoutez ! – 
    Car jamais il n’aima aucune 
    Et de nulle ne fut aimé. 
Il est un des premiers trou ba dours dont on se souvienne. Il faisait
des vers misé rables et des sirventès misé rables, et il disait du mal des
femmes et de l’amour 17.

Le chant lyrique devient ainsi, au moment de sa mise en recueil, la
matrice d’un récit de vie distancié et critique : le texte biogra phique
meut l’énon cia tion lyrique en destin et le poème originel se voit
désor mais précédé par ce texte inter pré tatif, qui en oriente et en
ferme la signi fi ca tion. Comme le dit Michèle Gally, « il s’agit moins de
faire du vécu un sujet poétique que de construire le vécu à partir
du poétique 18 ».

L’encre rouge déter mine visuel le ment le discours distancié en
para texte. Viennent ensuite les compo si tions lyriques du trou ba dour.
Copiées à l’encre brune, elles ne sont plus mena cées par la mémoire
oublieuse et sont défi ni ti ve ment enre gis trées pour la posté rité ; elles
sont aussi, grâce au dispo sitif manus crit, attri buées à un auteur
précis (le poète est désor mais un auctor : il a auto rité sur ses
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créa tions, qui ne relèvent plus de la commu nauté des conteurs à qui
ils étaient offerts en partage comme l’étaient les topoï qui
permet taient de les fabri quer). Les poètes et leurs pièces poétiques
ne courent désor mais plus le risque de l’anonymat. Enfin, au centre
de ce dispo sitif manus crit, comme un opéra teur permet tant
d’arti culer la prose et le vers, l’histoire biogra phique à la troi sième
personne et le chant lyrique singu lier, une lettre histo riée, souvent
accom pa gnée d’une rubrique rouge elle aussi, enserre le poète qu’elle
iden tifie et repré sente. La lettre histo riée se situe exac te ment entre
le texte et l’image : elle accueille la double orien ta tion du grec
graphein : « écrire » et « peindre ». Le portrait n’est pas réaliste : cette
ques tion est encore anachro nique puisque les premiers portraits
ressem blants ne sont datés que de la fin du Moyen Âge ; plus encore
la concep tion antique de la mimesis héritée de Platon ne répond pas
exac te ment à la pensée médié vale chré tienne, dans laquelle
domine la figura, qui engage une concep tion figu ra tive de la réalité 19.
Mais, malgré cela, la repré sen ta tion chaque fois diffé rente du
trou ba dour au seuil de son œuvre entre dans un processus
d’indi vi dua tion : la ressem blance relève davan tage de la croyance que
de la mimesis.

Par le portrait, même s’il n’est pas ressem blant, « l’indi vi duel advient,
se confi gure et accède à une consistance 20 ». Comme le texte en
prose rouge, la vignette peinte emprunte aux poèmes ses signes
expres sifs, qui donnent à l’auteur sa persona : le balu chon de
Cercamon parcou rant le monde, la rose rouge (le signe est ironique)
évoquant le prin temps et les amours si convenus de Peire de Valeira
(fig. 4) :

9

Peire de Valeria si fo de Gascoingna, de la terra de N’Arnaut Guillem de
Marsan. Joglars fo el temps et en la sason que fo Marca brus ; e fez ver
stals com hom fazia adoncs, de paubra valor, de foillas e de flors, e de
cans e d’ausels. Sei cantar non aguen gran valor, ni el.

Pierre de Valeira fut de Gascogne, de la terre d’Arnaut Guillem de
Marsan. Il fut jongleur au temps et à l’époque [à la saison] de
Marcabru ; il fit des « vers » tels qu’on en faisait alors, de pauvre
mérite, au sujet des feuilles et des fleurs, des chants et des oiseaux.
Ses chants n’eurent pas grande valeur, ni lui non plus 21.
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Fig. 4. Cercamon, ms. I, f  133 r  et Peire de Valeira, ms. I, f  122 r . BnF/Gallicao o o o

Et le corps repré senté en pied, qu’il soit debout ou à cheval, semble
se tendre vers le chant lyrique, l’intro duire comme s’il sortait
direc te ment de sa bouche ou de ses bras, des sabots de son cheval
(fig. 5a et fig. 5b).

https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/docannexe/image/221/img-4.jpg
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Fig. 5a. Les mains tendues, « portraits » de trou ba dours, chansonnier I : Giraut de

Bornelh, f  14 r  ; Bernard de Venta dorn, f  26 v  ; Jordan

Bonel, f  121 v . BnF/Gallica

Fig. 5b. Les mains tendues, « portraits » de trou ba dours, chansonnier K : Bernard

de Venta dorn, f  15 v  ; Peire Vidal, f  27 r  ; Aimeric de

Sarlat, f  108 v . BnF/Gallica

o o o o

o o

o o o o

o o

Non seule ment les mains ouvertes placées l’une au- dessus de l’autre
traduisent, selon une gram maire des gestes très codi fiées dans les
repré sen ta tions, la prise de parole d’un person nage ; mais dans
l’imagi naire médiéval, la chevau chée évoque elle aussi la veine des

https://publications-prairial.fr/pratiques-et-formes-litteraires/docannexe/image/221/img-5.jpg
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chevaliers- troubadours, que l’on pense, entre autres, au comte de
Poitiers, à Bertran de Born ou Guillem de Balaun, « adrtez cavayers
[…] et bos trobayres 22 »…, et au loin à Guillaume IX d’Aqui taine :

Farai un vers de dreit nien : 
non er de mi ni d’autra gen, 
non er d’amor ni de joven, 
       ni de ren au, 
qu’enans fo trobatz en durmen 
       sus un chivau.

Je ferai un poème sur pur néant :  
ce ne sera ni sur moi ni sur d’autres,  
ce ne sera ni sur l’amour ni sur la jeunesse,  
       ni sur autre chose,  
car je le composai en dormant 
       sur un cheval 23.

Être à cheval, c’est aussi chanter (fig. 6).
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Fig. 6. À cheval. À gauche : Ricaut de Tarascon et Bertran del Poget, ms. K,

f  108 v . À droite : en haut, Jaufré Rudel, ms. K, f  107 v  ; en bas, Garin le

Brun, ms. I, f  159 v . BnF/Gallica

o o o o

o o

Raconter une fiction
Dans un premier mouve ment, les chan son niers occi tans, antho lo gies
et recueils de la première poésie lyrique, et le dispo sitif paginal et
manus crit qu’ils mettent en œuvre permettent l’émer gence d’une
figure d’écri vain, d’un je aucto rial qui trouve sa vérité dans les
poèmes. Les chan son niers s’attachent à relier l’homme et l’œuvre ; ils
orga nisent la réfé ren tia lité de l’un à l’autre, détour nant ainsi la
poétique origi nelle de ces textes. Mais, dans un second temps,
juste ment parce que vidas et razzos relèvent de l’ampli fi ca tion
narra tive, parce que les petits portraits s’attachent à un détail pour le
rendre méto ny mique du poète, ce premier geste d’auteu ri sa tion se
voit alors travaillé, creusé (ou sapé) par le roma nesque : écrire la vie,
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la peindre avec l’art du récit bref, la « mettre en intrigue » dirait Paul
Ricœur, c’est lui conférer une pers pec tive événe men tielle, engager un
destin qui relève du roman. Ainsi, si certaines vidas évoquent très
briè ve ment la vie du poète, d’autres, plus déve lop pées, tiennent
davan tage du récit fictionnel 24. Cela est parti cu liè re ment sensible
lorsque l’on regarde le trai te ment de la vida de Guillem de
Cabes taing, qui raconte para doxa le ment la mort de la voix lyrique
alors même qu’elle s’apprête à chanter, puisque le manus crit collecte
ensuite ses diffé rentes pièces poétiques. En quelques lignes, un
narra teur fait le récit de la vie de Guillem de Cabes taing : il lui
attribue un statut féodal, dessine son portrait physique et moral, lui
fait éprouver un senti ment amou reux et interdit à l’origine des
œuvres que nous pour rons lire ensuite, et qui s’adressent toutes à la
dame aimée. Le récit est aussi celui de son impru dence, impru dence
d’avoir aimé la femme de son seigneur, mais surtout d’avoir laissé
paraître ses senti ments. Enfin, le bref récit termine de retracer le fil
évène men tiel de la vie et évoque la fin violente de Guillem et celle,
non moins violente de la dame qui l’aime et se suicide, en appre nant,
entre autres, sa mort :

Guillems de Capes taing si fo uns caval liers de l’encon trada de
Rossillon, que confi nava com Cata loingna e com Narbones. Molt fo
avinenz e presatz d’armas e de servir e de cortesia. 
E avia en la soa encon trada una domna que avia nom ma dompna
Sere monda, moiller d’En Raimon de Castel Rossillon, qu’era molt rics e
gentils e mals e braus e fers et orgoillos. E Guillems de Capes taing si
amava la domna per amor e cantava de leis e fazia sas chansos d’ella. E
la domna, qu’era joves e gentil e bella e plais senz, si·l volia be major que
a re del mon. E fon dit a Raimon de Castel Rossi glon ; et el, com hom
iratz e gelos, enqueri lo fait, e sa[u]p que vers era, e fez gardar la
moiller fort. 
E quant venc un dia, Raimon de Castel Rossillon troba passan Guillem
senes gran compain gnia et ausis lo ; e trais li lo cor del cors ; e fez lo
portar a un escu dier a son alberc ; e fez lo raustir e far peurada, e fes lo
dar a manjar a la muiller. E quant la domna l’ac manjat lo cor d’En
Guillem de Capet saing, En Raimon li dis o que el fo. Et ella, quant o
auzi, perdet lo vezer e l’auzir. E quant ela revenc, si dis : « Sein gner,
ben m’avez dat si bon manjar que ja mais non manjarai d’autre. » E
quant el auzi so qu’ella dis, el coret a sa espaza e volc li dar sus en la
testa ; et ella s’en anet al balcon e se laisset cazer jos, e fo morta.
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Guillem de Cabes taing fut un cheva lier de la contrée de Rous sillon
qui confi nait à la Cata logne et au Narbon nais. Il fut très avenant et
prisé en fait d’armes, de service et de courtoisie. 
Il y avait, dans sa contrée, une dame qui avait nom Mme Sauri monde,
femme de Raimon de Castel- Roussillon, qui était fort puis sant et
noble, mais méchant, farouche, cruel et orgueilleux. Guillem de
Cabes taing aimait la dame d’amour et la célé brait dans les chants et
faisait d’elle le sujet de ses chan sons. Et la dame, qui était jeune,
noble, belle et char mante, lui voulait plus de bien qu’à toute autre
créa ture au monde. Et cela fut dit à Raimon de Castel- Roussillon ; et
lui, en homme furieux et jaloux, fit une enquête sur l’affaire, apprit
que c’était vrai, et fit garder étroi te ment sa femme. 
Un jour, Raimon de Castel- Roussillon trouva Guillem passant sans
grande compa gnie et le tua. Puis il lui fit arra cher le cœur de la
poitrine et couper la tête, et les fit porter à sa demeure ; il fit rôtir le
cœur, et préparer au poivre, et le fit donner à manger à sa femme. Et
quand la dame l’eut mangé, Raimon de Castel- Roussillon lui dit :
« Savez- vous ce que vous avez mangé ? » Elle répondit : « Non, sinon
que c’était un mets bon et savou reux. » Et il lui dit que ce qu’elle
venait de manger était le cœur de Guillem de Cabes taing ; et, pour
qu’elle le crût, il fit apporter la tête devant elle. Lorsque la dame vit et
entendit tout cela, elle perdit la vue et l’ouïe. Revenue à elle, elle dit :
« Seigneur, vous m’avez donné un si bon mets que jamais je n’en
mangerai d’autre ». Lorsqu’il entendit ces mots, il courut sur elle avec
son épée et voulut l’en frapper à la tête ; mais elle courut à un balcon,
se laissa tomber en bas, et c’est ainsi qu’elle mourut 25.

Tout s’enchaîne donc jusqu’à la fin tragique du poète et de sa dame.
Ce texte en prose, plus long que beau coup d’autres, anime la vie selon
une logique de causa lité qui en relie tous les fils pour les tisser
ensemble : en faire un texte, au sens littéral. Et la vida, déjà assez
déve loppée dans ce manuscrit K, est conti nuée dans les manuscrits A,
B et N 26 : la tech nique est celle de l’ampli fi ca tion, que l’on rencontre
très fréquem ment dans les milieux scolas tiques :

11

E la novella cors per Rossillon e per tota Cata loigna qu’En Guillems
de Cabes taing e la dompna eran enaissi malamen mort e q’En
Raimons de Castel Rosillon avia donat lo cor d’En Guillem a manjar a
la dompna. Mout fo grans tris tesa per totas las encon tradas ; e·l
reclams venc denan lo rei d’Aragon, que era seigner d’En Raimon de
Castel Rossillon e d’En Guillem de Cabes taing. E venc s’en a
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Perpi gnan, en Rossillon, e fetz venir Raimon de Catsel Rossillon
denan si ; e, qand fo vengutz, si l fetz prendre e tolc li totz sos
chas tels els fetz desfar ; e tolc li tot qant avia, e lui en menet en
preison. E pois fetz penre Guillem de Cabes taing et la dompna, e fetz
los portar a Perpi gnan e metre en un monumen denan l’uis de la
gleisa ; e fetz dessei gnar desobre l monumen cum ill eron estat
mort ; et ordenet per tot lo comtat de Rossillon que tuich li caval lier
e las dompnas lor vengesson far anoal chascun an. E Raimons de
Castel Rossillon moric en la preison del rei.

La nouvelle courut par le Rous sillon et par toute la Cata logne que
Guillem de Cabes taing et la dame avaient péri de male mort et que
Raimon de Castel- Roussillon avait donné à manger à la dame le cœur
de Guillem. Bien grande fut la tris tesse par toutes ces contrées ; et
plainte en fut portée devant le roi d’Aragon, qui était le suze rain de
Raimon de Caste- Roussillon et de Guillem de Cabes taing. Le roi se
rendit à Perpi gnan, en Rous sillon, et fit compa raître Raimon de
Castel Rous sillon devant lui. Lorsque Raimon fut venu, il le fit
prendre, lui enleva tous ses châteaux et les fit détruire ; il lui prit tout
ce qu’il possé dait, et l’emmena en prison. Puis il fit enlever les corps
de Guillem de Cabes taing et de la dame, et les fit porter à Perpi gnan
et mettre en un tombeau devant la porte de l’église. Et il fit marquer
sur le tombeau de quelle façon ils étaient morts, et ordonna dans
tout le comté de Rous sillon, à tous les cheva liers et à toutes les
dames, de venir chaque année célé brer l’anni ver saire de leur mort. Et
Raimon de Castel- Roussillon mourut dans la prison du roi.

Ces dernières lignes ajou tées vont au- delà de la mort des amants
pour dire la perpé tua tion de leur souvenir dans un récit oral : les
nouvelles de la fin tragique de Guillem de Cabes taing et de sa dame
circulent orale ment comme autre fois les poèmes lyriques occi tans. Il
s’agit de dire encore, mais aussi d’inscrire voire de graver et de
figurer la scène sur le tombeau afin qu’elle s’imprime dans les
mémoires. Le verbe « dessei gnar » peut ainsi avoir son sens neutre de
« marquer », mais aussi celui, plus spécia lisé, de : « dessiner une
scène » 27 ; la formule plus étendue, « fetz dessei gnar deso brel
monumen cum ill eron estat mort » évoque quant à elle la narra ti vité
de l’inscrip tion de texte ou d’image qui, donnée à lire ou à voir à tous,
redouble le récit. Sa répé ti tion, son écri ture sur le support solide du
tombeau, éven tuel le ment sa mise en images sont à même
d’impré gner la mémoire et de s’y imprimer en forme d’images- 

12
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Fig. 7. Guilhem de Cabestany, chansonnier I, f  105 r . BnF/Gallica

souvenirs. Elle trouve un autre moyen, celui des artes memoriæ, qui
suggèrent de donner une forme aux souve nirs pour mieux s’y fixer 28.
Les dernières lignes de la vida mettent ainsi en abyme le processus
d’enre gis tre ment qui sera celui des chan son niers : au récit oral
succède l’inscrip tion gravée sur un tombeau, comme sur la peau du
parchemin. Mais la vida de Guillem de Cabes taing détourne aussi en
défi ni tive les procédés d’auteu ri sa tion attendus dans le dispo sitif
paginal des chan son niers et dont les enlu mi neurs s’amusent : ainsi
le chansonnier I choisit- il de repré senter le poète de dos (fig. 7), nous
tour nant effron té ment le dos, renon çant non sans humour à toute
tenta tive d’iden ti fi ca tion, comme s’il était vain de super poser un
poète et sa biogra phie, sinon litté raire. La neutra lité biogra phique est
ainsi détournée au profit du romanesque.

o o

https://www.idref.fr/031682995
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f221.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f221.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f221.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8419245d/f221.item
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Si les chan son niers garan tissent la mémoire des pièces lyriques
mena cées de tomber dans l’oubli, la vida double cette mémoire d’une
autre : celle des moda lités de circu la tion orale qui était propre aux
romans, dont les scènes préfé rées étaient ensuite repré sen tées sur
tous les supports du quoti dien (coffrets, miroirs, tombeaux…).
Surtout, les fils tramés ensemble pour composer cette vie sont
empruntés à la litté ra ture : les motifs qui se succèdent et déroulent la
vie de Guillem de Cabes taing selon un agen ce ment singu lier sont
ceux qui circulent dans les poèmes lyriques, quel que soit leur auteur,
collectés par les chan son niers et que les compi la teurs – comme le
public – ont en mémoire : ici, comme presque partout ailleurs,
l’amour pour une dame dont le statut social est plus élevé est un
amour adul tère, menacé par des losen giers – leur présence est
tradi tion nelle – qui dénoncent les amants à l’époux. D’autres
éléments viennent des romans, de lais, de récits plus archaïques, d’oc
et d’oïl : le motif du cœur mangé circule bien entendu aussi dans la
litté ra ture médié vale, occi den tale comme orientale 29 ; la double fin
tragique des amants rappelle Tristan et Iseut dont les dépouilles,
comme celles de Pyrame et Thisbé, sont unies (selon certaines
versions) dans un même tombeau.
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Au moment de rassem bler les poèmes, de leur attri buer un auteur et
d’attri buer à cet auteur une vie et une image, les chan son niers
occi tans ont doté l’énon cia tion lyrique d’un corps singu lier et d’une
voix émotive sincère. C’est a posteriori que les copistes et
antho lo gistes médié vaux ont imposé un nom d’auteur et une image,
certes encore non ressem blante, à des textes qui avaient circulé plus
anony me ment aupa ra vant. Alors que Paul Zumthor parlait de poésie
« objec tivée », on pour rait à partir de cette expé rience et du
tour nant du XIII  siècle parler à sa suite de poésie « subjec tivée ». Mais
les chan son niers ont aussi fait de ce corps concret et défini un être
de fiction : la fabrique de l’auteur va ainsi de pair avec la fabrique du
person nage (et c’est bien dans cette tension que se rejoue à chaque
siècle l’écri ture auto bio gra phique). Le je universel de la poésie lyrique
s’est éman cipé des formes fixes et rigides qui régis saient la poésie
lyrique en deux direc tions oppo sées : celle du moi et du monde perçu
par une subjec ti vité, celle des êtres de papiers, des person nages
de fictions.

14
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14  Je travaillerai essen tiel le ment à partir des chansonniers I
(fr. 854) et chansonniers K (fr. 12473) conservés à la BnF. Sur ces deux
manus crits, on lira les articles de Laura Kendrick, « L’image du trou ba dour
comme auteur dans les chan son niers », dans Michel Zimmer mann (dir.),
Auctor et aucto ritas : inven tion et confor misme dans l’écri ture médiévale,
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Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2013, p. 201-219.

15  « […] les compi la teurs de chan son niers, surtout ceux qui travaillaient en
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(L. Kendrick, « L’image du trou ba dour… », art. cité, p. 508).
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