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De Ia chanson au recit: La chastelaine de Vergi

Si est en tel point autressi
Com li chastelains de Couci
Qui au euer n'avoit s'amor non,
Dist en un vers d'une chancon:

Par Dieu, Amors, fort m'est a consirrer
Du dous solaz et de la compaingnie
Et des samblanz que m'i soloit moustrer
Cele qui m'ert et compaingne et amie:
Et quant regart sa simple cortoisie
Et les douz mos qu'a moi soloit parier,
Comment me puet li cuers ou cors durer?
Quant il n'en part, certes trop est mauves ...1

II s'agit lä d'une des chansons les mieux attestees du chätelain de Couci: celle qui
porte le n° I dans l'edition A. Lerond2. Elle est inseree en son entier (avec addition
d'un envoi) dans le Roman du Chastelain de Couci et de la dame de Fayel3; la strophe
citee par ChV l'est aussi dans le Roman de la Violette de Gerbert de Monteuil4. Elle
est l'objet d'une tradition manuscrite relativement importante5. Seule la chanson V
de Lerond peut lui etre comparee (attestee, en tout ou en partie, par treize
Chansonniers, eile est inseree, eile aussi, dans le Roman du Chastelain de Couci, et de plus
dans le Guillaume de Dole de Jean Renart qui en donne la strophe l)6. Le texte de

la chanson I, str. 3, qui nous interesse ici, est semantiquement bien assure: les

seules variantes remarquables concernent la designation du bien d'amour dont le

poete craint d'etre prive: ChV enumere solaz, compaingnie, samblanz, cortoisie;

1 Ed. F. Whitehead, La chastelaine de Vergi (ci-aprfes citee ChV), Manchester
31961, v. 291-301.

2 Paris 1964; texte et apparat critique, p. 57-61.
3 Ed. M. Delbouille, SATF 1936, p. 238-240.
4 Ed. D. L. Bufum, SATF 1928, p. 184. C'est la troisieme strophe de la chanson

dans tous les manuscrits, ä l'exception du chansonnier C qui lui donne la seconde
place.

6 Le texte complet nous a ete conserve dans 13 Chansonniers, et dans deux manuscrits

du Roman du Chastelain de Couci: cf. Lerond, op. cit., p. 29-30 et 57.
6 Ed. F. Lecoy, CFMA 1962, p. 29. - La chanson XIX, dont la premiere strophe

est inseree dans Guillaume de Dole, v. 3751-3759, est d'attribution douteuse: cf.
Lerond, op. cit., p. 152-153; le n° XXXI, dont Miliacin cite la strophe 1, est ä

rejeter (op. cit., p. 215). Je laisse ici de cöte les autres chansons figurant dans le
Roman du Chastelain de Couci; cf. ed. Delbouille, p. lxiiiss.
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douz mos; d'autres manuscrits ajoutent deduit; seule la Violette fournit un vers 6

franchement different, introduisant un eloge physique de la dame:

et son douc vis et son viaire cler

Cet ensemble de faits parait temoigner de la notoriete de cette chanson qui, selon

toute apparence, fut au XIIIe s. un classique du lyrisme de cour.
La strophe 3, citee ainsi par ChV, constitue dans ce bref recit Funique eiement

de farciture lyrique. La fonction qu'il y remplit est donc necessairement differente
de celle dont il est charge dans le Roman de la Violette: dans cette ceuvre, en effet,
Gerbert de Montreuil, qui imite de pres la technique creee par Jean Renart7, ne cite

pas moins de 40 ä 44 chansons8; Guillaume de Dole en contenait 46. II s'agit lä de

veritables anthologies, artistement entremelees, ä titre ornementaire, ä un recit qui
leur est, en lui-meme, etranger. La multiplication et la repartition ä peu pres
reguliere de ces farcitures contribuent ä les detacher du contexte dont elles se

degagent en vertu d'une sorte d'effet de relief: elles brodent sur la trame de l'ceuvre
une serie de motifs plus ou moins heterogenes, et constituent, par rapport ä

l'enchainement du recit, comme un contrepoint. Que tel ait bien ete le dessein du

poete apparait ä la monotonie meme de la formule de ligature dont il se sert pour
introduire ces fragments lyriques: Gerbert de Montreuil aussi bien que Jean Renart
nous annoncent qu'un personnage chante (ou: commence) ceste chanson (ou: ce vers;
ou simplement ceste, cesti); tres rarement (huit fois chez Jean Renart, cinq fois chez

Gerbert) on trouve un verbe de sens voisin (dz're, noter)". II serait difficile d'admettre

que ce n'est pas lä un effet voulu: la formule remplit une fonction de cle stylistique,
eile signale le passage d'un registre ä l'autre, accuse le contraste. On peut presumer
qu'elle avait, dans cet ordre d'idees, une utilite particuliere, lors de la lecture

publique de l'ceuvre: soulignant ou facilitant le passage de la declamation au chant,
ou l'intervention d'instrumentistes, etc. II en va tout autrement dans ChV, encore

que l'auteur ait pu s'inspirer du procede de Gerbert de Montreuil10. La farciture
lyrique, ici valorisee par son unicite, Fest aussi par sa Situation, vers la fin du

premier tiers du recit, au moment oü les ressorts psychologiques de l'action sont
tendus, et oü les divers facteurs du drame sont en place. De plus, la chanson n'est

pas mise sur les levres du personnage qui est alors en scene, mais simplement

7 Cf. Buffum, op. CiL, p. lxxxiiss., et Lecoy, op. cit., p. xxiiss.
8 Le nombre varie selon les manuscrits.
9 Je crois inutile de donner ici la reference de tous ces vers. Les variantes

stylistiques les plus notables de la formule sont Guillaume de Dole, v. 5105 (li est eiz chans
dou euer volez), et Violette, v. 4342 (d'une chanson li souvient).

10 Sur les relations possibles entre la Violette et ChV, cf. J. Frappier, La chätelaine
de Vergi, Marguerite de Navarre et Bandello, Publications de la Faculti des lettres de

Strasbourg, Milanges II (1945), spec. p. 97-100, et F. Whitehead, op.cit., p. xi-xii
et N2.
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accompagnee d'une reference ä son auteur, le chätelain de Couci. II s'agit ici d'une
sorte de citation d'autorite, peut-etre comparables ä celles que l'on rencontre dans

la poesie latine du meme temps11. La strophe citee est destinee ä expliciter et, dans

une certaine mesure, ä justifier les sentiments ressentis par le chevalier12. Sa fonction

ornementaire est subordonnee ä cette utilite-lä.
Le sens de ces huit decasyllabes est complet. Ils forment un tout expressif,

parfaitement adapte ä la Situation: regret d'une Separation qui apparait comme ine-
luctable et entrainera la perte des divers biens octroyes par l'amour (les rendez-vous,
le bei accueil, les tendres paroles, le plaisir); perspective d'une mort amoureuse.
C'est lä, par le moyen d'un decalage registral, comme une intervention prophetique,
une prefiguration condensee des evenements ä venir. Le lien contextuel entre ces

vers et le recit oü ils s'enchässent est donc particulierement etroit. Mais l'on peut
presumer l'existence simultanee, dans la memoire de l'auteur, et sans doute de ses

auditeurs, d'autres liens contextuels: avec la chanson du chätelain de Couci en son
entier. D'oü un effet de rayonnement double: la chanson se trouvant, comme en

filigrane, evoquee par le recit.
La structure thematique de la chanson I, d'une extreme simplicite, comporte

deux series de breves variations sur les motifs de la Separation et du bien amoureux,
la succession de ces series constituant une gradation. Le pivot en est la strophe 313.

La strophe 1 deroule, en termes generaux, une deploration que reprend la strophe 2

en la precisant ä Faide des motifs du conge, de la terre lointaine et du service

amoureux. Suit (strophe 3) l'evocation du bien que Fon perdra. La strophe 4

reprend, au passe, le motif du service et celui des biens d'amour, qui amene (strophe 5)
celui des losengiers et, de nouveau, celui de la terre lointaine. La strophe 6 conclut

par un adieu. Les strophes 4 et 5, par le retour qu'elles operent sur le passe, suggerent

comme une explication causale de la strophe 3: elles en commentent allusive-
ment les motifs dans l'ordre, si l'on peut dire, diachronique. II y est en effet question
d'une longue et penible conquete de la Dame, ainsi que de tentatives, provisoirement

ecartees, d'envieux et de traitres: il s'est donc deroule un «avant»; le poete
redoute un «apres». Le present consiste en une modulation affective entre ces deux
termes entrevus: modulation qui trouve sa forme la plus pure dans la strophe 3.

Or, n'est-ce pas lä justement la Situation oü l'auteur de la ChV a saisi son heros:
entre une conquete qui, necessairement, a eu lieu ä un moment quelconque, mais

11 Cf. P. Zumthor, Langue et techniques poitiques ä Vipoque romane, Paris 1963,
p. 102-103.

12 L'une des pieces lyriques de Guillaume de Döle (v. 3744 ss.) est, de ce point de

vue, dans une certaine mesure comparable: c'est la chanson V du Chätelain de

Couci.
13 Je suis ici l'ordre des strophes propose par Lerond, conformement ä 12 manuscrits.

Si l'on met, avec C, 3 ä la seconde place, le rythme thematique change mais
l'effet de gradation est maintenu, et le sens general de la chanson reste inchange.
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dont il ne nous dit pas un mot, et un avenir catastrophique qui formera la conclusion
du recit? En d'autres termes, le texte complet de la chanson I, specialement les

strophes 4 et 5, eclairent, dans la memoire de l'auditeur, les perspectives du roman.
Je ne veux pas dire que rien ne permette de dissocier les deux ceuvres, ni que le

roman serait incomprehensible sans la chanson. Mais leur rapprochement est, me
semble-t-il, voulu par l'auteur, et comporte un effet poetique revelateur. On ne
saurait assez fortement souligner ä ce propos le caractere litteraire de ChV, caractere

qui, apres les recherches de J. Frappier et les mises au point de Whitehead14,

parait desormais hors de discussion. L'utilisation, qu'a pu faire l'auteur, du lai de

Lanval ou de la Violette, sinon de Guingamor ou de quelque fabliau, voire, en
conclusion, de Piramus et Tisbe ou meme d'un Tristan, est entierement subordonnee
ä une fin propre, de nature artificielle et qu'il est difficile de definir autrement qu'en
termes de fine amor: ChV est proche, en ce sens, de Flamenca ou meme du Chevalier
ä la Charette, mais avec d'autant plus de rigueur que l'auteur s'embarrasse de moins
de matiere; plus proche encore du Lai de l'Ombre, mais mieux structure que celui-ci,
dans la mesure oü eile est plus manifestement concentree sur un theme unique15.
Tel fut, chacun en convient, le genie de cet auteur inconnu: «Few works with so

artificial a piot as the Chastelaine leave a stronger impression of verisimilitude.»16
C'est dans cette perspective que je propose de rapprocher, du recit, notre chanson:
certes l'auteur de ChV etait assez impregne d'ideologie et de rhetorique courtoises

pour n'avoir pas besoin de s'inspirer explicitement de teile chanson particuliere.
Mais on ne saurait contester l'existence d'un jeu subtil d'allusions poetiques, jeu
qui releve de ce que son style a de plus personnel.

Le contenu du roman peut etre analyse selon deux lignes thematiques: je les

nommerai provisoirement, par commodite et sans vouloir prejuger de rien par ces

mots, la ligne de la fine amor et la ligne du fabliau. A chacune de ces deux lignes
se rattachent une serie d'evenements et de personnages particuliers, ä cela pres
qu'elles se nouent dans la figure centrale du chevalier: celui-ci, en effet, ä la fois
amant de la Dame et vassal du due, joue son röle simultanement dans la fine amor
et dans le fabliau.

La ligne thematique de la fine amor est particulierement pure. La dame n'est
rien qu'objet d'amour: le seul mot du texte qui pourrait faire allusion ä l'existence
d'un mari est ambigu17. La serie des gestes faits et des emotions ressenties en

14 Cf. ci-dessus, N 10.
15 Cf. en particulier Whitehead, op. cit., p. xxiv-xxx et xlii-xliii.
16 Cf. Whitehead, op. cit., p. xlii.
17 Le mot seignor, v. 714, pourrait designer le due.
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commun par eile et par son ami ont constitue, jusqu'au moment oü commence le

recit, un ensemble parfaitement elos: joie due aux rendez-vous clandestins, p
reservee par le pacte et le secret jure. L'emploi du petit chien comme messager elimine
toute presence humaine etrangere au couple. Ni confident, ni serviteur: le chäteau
oü se dissimulent ces amours est un lieu vide, reduit ä une linearite sereine. Tous les

elements de la Situation s'epaulent et s'impliquent l'un l'autre. L'auteur leur confere

une totale autonomie: aucune motivation externe; ce sont des valeurs donnees,
absolues18. La scene meme du rendez-vous (v. 374-476), noeud du recit, est stylisee
de maniere que les facteurs dramatiques, rejetes dans le contexte ne troublent en
rien la succession des motifs lyriques: joie de Faccueil, soulaz, puis tristesse de la

Separation.
La ligne du fabliau est plus complexe, ä la fois dans son origine et dans sa

signification apparente. Materiellement, eile tient sans doute ä des traditions narratives
telles que le theme de la «fee-maitresse» et celui de «la femme de Putiphar»19: mais,
ici, pas trace de feerie; pas plus que pour la fine amor, la moindre motivation
externe; ce theme-lä aussi est donne, comme un parfait artifice que rien n'a ä

justifier en dehors de l'ceuvre, et qui n'a d'existence que par celle-ci20. Une femme
desire le jeune chevalier; celui-ci refuse; eile Faccuse aupres de son mari; pour se

disculper, Faccuse trahira son secret. Le premier de ces episodes n'a pas le moindre

rapport interne avec aucun des motifs de la fine amor: les sentiments et l'action de

la duchesse restent etrangers ä la mentalite courtoise; ils lui sont meme ä tel point
etrangers que la seule maniere de les rendre perceptibles dans la lumiere de la fine
amor, c'est de les assimiler aux sentiments et aux agissements des «losengiers». D'oü
la figure ambigue de la duchesse, qui tient ä la fois de la megere de fabliau et de la

fausse amie. La coexistence de cette ligne thematique avec la premiere releve (au
niveau des personnages amoureux) du hasard: eile est imposee par l'auteur en vertu
de son pouvoir arbitraire de composition. C'est seulement au niveau du due que
cette composition trouve sa rationalite et sa necessite interne: le mari auquel on se

plaint est en effet aussi le seigneur de celui qu'on accuse, et ce dernier, lie envers lui
par son serment vassalique, se trouve pris entre deux fidelites contradictoires: ou
bien il brise le pacte d'amour et perd la bienveillance de sa dame; ou bien il brise le
pacte feodal et, puni de bannissement, doit s'exiler en terre lointaine, perdant, ä la

18 Cf. les remarques de Whitehead, op. cit., p. xxv.
19 Cf. Whitehead, op. cit., p. xii-xiv. Sur la «fee-maitresse», cf. E. Brugger, The

celtic eiement in the lags of Lanval and Graelant, MPh. 12 (1914), 587ss.; cf. aussi
C. Segre, Lanval, Graelant, Guingamor, Modene 1957, sur les relations possibles de
ces trois ouvrages. Le theme de «la femme de Putiphar» apparait, on le sait, dans
Guingamor: les rapprochements proposes entre ce lai et ChV par Whitehead, op.
cit., p. xiii, ne sont guere probants.

20 Cf. les remarques preliminaires de J. M. Ferrier, The forerunners of the French
novel, Manchester 1954, p. 4.
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maniere du chätelain de Couci, tous les biens de l'amour. Les seules motivations
psychologiques explicites offertes par le recit se rapportent au serment d'hommage
et Fon peut penser que c'est autour de ce point central et ä partir de lui que l'auteur
organisa les elements divers qu'il avait decide d'elaborer simultanement. La
contradiction, en effet, oü se trouve pris le chevalier est, du point de vue d'une ideologie
courtoise intransigeante, insoluble; Fantinomie est absolue, pour l'individu sur
lequel pesent en commun ces obligations differentes. L'auteur transfere donc le

probleme au niveau du due: celui-ci, en sa qualite seigneuriale, lie expressement,

sor l'amor et sor la foi
que je vous doi sor vostre hommage (v. 334-335),

les deux serments en une meme Obligation: il n'y a plus, des lors, deux parties
differentes, liees separement avec le chevalier; mais, en fait, trois personnes liees en

commun par un double contrat.
L'initiative prise ainsi par le due et Finstauration de cette Situation nouvelle

precedent immediatement, dans le recit, le rendez-vous des amants, lequel est suivi
a son tour de la querelle entre la duchesse et le due ä qui eile se refuse. On a lä,
exaetement au centre du roman (v. 332-618), trois scenes en triptyque: de part et
d'autre du tableau central, exaltant la joie d'amour, deux volets ä sujets, mettons,
de fabliau, auquel il suffirait de bien peu de chose pour basculer dans le comique.
Ce qui les maintient dans la gravite de ton et leur confere meme une profondeur
particuliere, c'est le rapport d'utilite dramatique qui les attache au theme courtois.

Au cours de cette triple scene, on voit ainsi se tresser les deux lignes du recit. II
en resulte une consequence: attache au serment vassalique, le serment d'amour

passe dans le meme ordre de choses que celui-ci. Les causes et les consequences de

l'un et de Fautre ne se distinguent plus clairement. Le sentiment cesse d'etre pur
chatoiement affectif pour rayonner en action. Ce qui, dans la terminologie de la

fine amor, est metaphore devient realite: d'oü la double mort finale qui ränge ChV
dans la classe de ce que J. Frappier a nomme le «roman tragique»21. Whitehead a

note avec justesse combien ce denouement enrichit, a posteriori, le recit, en accuse
les caracteres et approfondit l'expression de la fine amor22.

Neanmoins, les deux lignes demeurent distinctes. Le jeu de contrastes et d'entre-
lacement qui les oppose est vraiment un jeu: une subtile combinaison d'elements

purs. Ce caractere de l'ceuvre apparait bien ä la lumiere d'une etude de son
vocabulaire. On constate en effet l'absence de tout eiement descriptif (ä l'exception de

la scene du rendez-vous) dans les passages constituant la ligne de la fine amor. Le

poete y a exclusivement recours ä un tres petit nombre de termes, qui sont ceux
memes qu'utilisent par predilection les trouveres, dans ce que Dragonetti nomme

21 Op. cit., p. 96.
22 Op. cit., p. xxvii et xl.
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le «grand chant courtois»23. J'en releve ici Fessentiel. La designation de la dame par
le chevalier se fait ä Faide des expressions ma dame, m'amie ou, par metonymie,
ma (douce) amor, mon euer, ma druerie, m'esperance, par qualification la plus loial,
la plus cortoise, la meülor; les equivalents masculins de ces termes designent, sur les

levres de la dame, le chevalier. L'eloge de l'un ou de l'autre des amants se fait ä

l'aide des adjectifs beau, cointes, preu, loial, cortois ou des substantifs correspondants.
L'amour s'affirme uniquement par le verbe amer accompagne de divers adverbes,

complements, voire comparaisons clichees, marquant l'intensite. Le bien, desire,

possede, ou perdu, de l'amour, c'est (dans l'ordre de frequence) joie, solaz, deport,
deduit, confort, employes avec des verbes dont le sens propre ou les modalites situent
ce bien dans le passe, le present, l'ordre du souhait ou celui de l'avenir. Le motif
du secret et de la perte du secret, motif central dans le roman, est rendu par
l'opposition entre celer et descouvrir regissant soit amor, soit couvenant (ou conseil),
soit l'un des mots de la serie de joie; et par perdre, regissant soit Fun de ces termes
soit Fun de ceux qui designent la dame. Les mechants par lequel arrivera ce malheur
sont faus felons enquereors, gent... qui d'estre loial semblant fönt; nulle part, remar-
quons-le, ne sont nommes les «losengiers»24: le due et la duchesse qui, alternative-
ment, en remplissent, dans la perspective de la fine amor, la fonction, relevent de

l'autre ligne du recit. A ce detail pres qui tient en quelque maniere ä la structure
de l'ceuvre, le vocabulaire amoureux de ChV constitue, dans son extreme simpli-
cite, comme le plus petit denominateur commun de la terminologie habituelle aux
poetes lyriques courtois du XIIDs. Pour reprendre une notion que j'ai proposee
ailleurs25, je dirais que l'auteur de ChV a transpose dans son roman, en en maintenant

la coherence, les elements centraux de leur registre d'expression. La scene du
rendez-vous occupe, dans cette perspective, une place ä part du seul fait que c'est
une «scene». Les elements qui la composent n'en sont pas moins empruntes, avec
la meme coherence, ä des motifs assez frequents dans la poesie lyrique: les uns
designent le cadre de l'action (vergier, prad, chambre); les autres, l'action elle-meme,
qui est celle du «bei aecueil» (salut de bouche et de braz; choisir, acoler, beser), du

«parlement» (faire parole). Le reste nous ramene ä l'expression du bien d'amour,
cependant que le motif d'aube, qui ciöt la scene, est estompe au point de tenir en
deux vers (460 et 463). A la description des plaisirs de la nuit, theme romanesque
traditionnel, est ici substitue un developpement sur la brievete du temps d'amour:
de la sorte, l'episode se trouve presque totalement depouille de motifs narratifs!

La composition de l'ceuvre met en relief Fautonomie des deux lignes thematiques.

23 R. Dragonetti, La technique poitique des trouvires dans la chanson courtoise,
Bruges 1960, fournit (d'un point de vue different) un releve de telles expressions,
specialement p. 61-77, 251-253 et 279-285.

24 Cf. li faus losengeors de la chanson I du Chätelain de Couci, str. 5, v. 1.
25 Langage et techniques poitiques, p. 151-152.
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Tantöt elles courent parallelement, tantöt se rapprochent et se croisent puis divergent

de nouveau, d'une maniere qui donne au recit un rythme tres etudie. Nous

sommes lä en presence d'une ceuvre extremement savante, voulue et dont aucun
detail n'est abandonne aux hasards de Finspiration ou des redondances. Empirique-
ment, ce caractere apparait au fait que plusieurs analyses differentes de la composition

sont simultanement valables et fournissent des resultats presque egalement
rigoureux. Plusieurs principes concourants ont du presider ä la Constitution de

cette structure complexe, dont les divers elements sont parfaitement integres.
Comme bien d'autres romanciers de son temps, l'auteur a manifestement recherche

en cela des effets de proportion simple, fondes sur l'usage de nombres aises ä com-
biner26. Whitehead, sans insister d'ailleurs, suggerait ainsi de decouper Foeuvre

(dans une perspective dramatique) en sept «scenes ä deux», reliees par de courtes
transitions, entre une introduction et une conclusion27. Du point de vue du seul

contenu narratif, on pourrait distinguer six parties de dimensions comparables28;
mais, d'un point de vue plus strictement formel, on constate que l'ceuvre s'articule
aussi bien en quatre quarts ou en trois tiers, la fin de chacun de ces quarts ou de ces

tiers marquant un temps fort de l'action29. Si, enfin, l'on considere principalement
l'entrelacement des lignes thematiques, on remarque que celles-ci se croisent dans

deux scenes symetriques: celle au cours de laquelle le due arrache au chevalier son
secret (v. 177-354, soit 177 vers); et celle oü la dame de Vergi decouvre cette
trahison (v. 668-839, soit 171 vers); dans ce qui precede, separe et suit ces deux scenes

(fragments de longueur approximativement egale)30, les deux lignes thematiques
restent constamment distinctes. On peut aussi, en utilisant un schema geometrique,
representer la ligne de la fine amor comme un axe vertical rigide, traverse en son

26 Cf. G. Beaujouan, Le sgmbolisme des nombres ä Vipoque romanes, Cahiers de

civilisation midiivale 6 (1901), 159-169, et H. Genaust, Die Struktur der altfranzösischen

antikisierenden Lais, Hambourg 1965, p. 225.
27 Op. cit., p. xxxi.
28 I, v. 1-149; II, v. 150-368; III, v. 369-508; IV, v. 508-680; V, v. 681-839;

VI, v. 840-958. Soit des «parties» de: 150, 219 (scene capitale oü se nouent les lignes
thematiques), 141, 172, 159 et 118 vers.

29 Le premier quart prend fin (ä deux vers pres) au moment oü le chevalier
prononce le serment qui le lie envers le due (v. 238-239); le second quart (ä six vers
pres), ä la conclusion de la scene du rendez-vous (v. 476); le troisieme (ä quatre vers
pres), au moment oü la dame, ayant appris qu'elle est trahie, se retire de la fete et
va commencer sa longue deploration. Le premier tiers prend fin (ä cinq vers pres)
avec la douloureuse meditation du chevalier (au cours de laquelle est citee la chanson
du Chätelain) precedant et amenant la divulgation du secret (v. 314); le second,
exaetement au moment oü le due consent enfin ä livrer ce meme secret ä la duchesse

(v. 638).
30 Ce qui precede 176 vers; ce qui suit 118 vers; ce qui separe deux episodes

de respectivement 154 vers (le due mene le jeu) et 161 (la duchesse mene le jeu).
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milieu par la scene du rendez-vous (seul eiement d'action); autour de cette croix,
se deroule la ligne torse du «fabliau» qui, ä deux reprises, en embrasse etroitement
le fut: ce sont lä les deux sommets du drame, le premier culminant dans le

personnage du chevalier, le second dans celui de la dame.

Une premiere conclusion se degage de cette partie de l'analyse. Ce n'est pas par
suite d'une simple resistance de la matiere que l'auteur de ChV a maintenu Fauto-
nomie des deux themes combines dans son ceuvre. II a, sciemment et savamment,
greffe sur les motifs d'une chanson d'amour typique, des parties de ce que je
continue ä nommer, pour simplifier, un fabliau. L'operation qu'il a pratiquee releve
de la technique d'amplification. Elle peut etre consideree sous deux angles
differents: celui d'un accroissement de matiere, et celui d'une mise en recit, de la
recherche d'une action necessaire pour expliciter des motifs de nature, ä l'origine, purement

affective. II est clair que ces deux intentions se cumulent et ne peuvent ici
etre distinguees l'une de l'autre31: leur interaction a communique ä Foeuvre une
tonalite stylistique particuliere, y a imprime une marque aisement reconnaissable.
Je veux parier du curieux dosage des passages narratifs, des monologues et des

dialogues.
On a remarque dejä32 que ChV presente une alternance rapide de brefs passages

narratifs, au rythme serre, et d'autres passages, developpant longuement, de facon

plus directe, une Situation emotionnelle. Je proposerais un point de vue legerement
different: les passages en discours direct (monologues et dialogues) totalisent 467

vers, soit:

dialogues 330

monologues 112

formules d'annonce (du type: rfz'Z-zZ, eile repond) 25

Le reste du texte, que j'englobe sous Fappelation de «narration», comporte 491 vers.
On est donc en presence de masses sensiblement egales. Elles le sont davantage
encore si Fon met ä part les 17 premiers vers et les 15 derniers, qui constituent
ensemble une sorte de breve «moralite», rejetee en dehors du recit: restent alors pour
la narration 459 vers33.

Mais encore n'est-ce lä qu'une proportion globale. La distribution de ces elements
est significative. Le plus long des 21 passages narratifs ainsi releves (72 vers) est

31 La transposition en jeu dramatique de motifs de pastourelle (lyrique) teile que
la pratiqua l'auteur de Robin et Marion, ne posait pas les memes problemes puisque,
d'une part, la pastourelle comme registre comporte de nombreux motifs narratifs,
d'autre part, l'action necessaire est fournie par le jeu des acteurs.

32 Whitehead, op. cit., p. xlii.
33 Peut-etre faudrait-il renvoyer ici aux interessantes remarques de Genaust, op.

cit., p. 222-223, sur l'egalisation des parties dans les recits tires d'ceuvres antiques.
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situe exaetement au milieu de l'ceuvre (v. 420-491); quatre autres, relativement
longs et tres approximativement egaux (57, 47, 58, 63 vers) sont disposes, symetri-
quement par rapport ä celui-ci, au debut de l'ceuvre, puis au commencement du
second quart; ensuite ä la fin du troisieme quart, puis tout ä la fin du recit:
construction rigoureusement equilibree. Les 16 autres passages narratifs, beaucoup plus
brefs (12 vers en moyenne) sont repartis de facon plus irreguliere: ils constituent,
dans la chaine des discours directs, les pieces de transition gräce auxquelles peut
se dessiner une progression chronologique.

Quant ä ces discours directs eux-memes, ils suggerent les remarques suivantes:
a) leur nombre est egal ä celui des passages narratifs: il y en a 21, dont 19

dialogues et 2 monologues;
b) les monologues sont concentres dans le dernier quart de l'ceuvre qui, en

revanche, ne contient pas plus de 11 vers de dialogue; les trois premiers quarts de

l'ceuvre offrent respectivement 123, 89 et 107 vers de dialogue34;

c) la longueur moyenne des dialogues est de 24 vers dans le premier quart de

l'ceuvre, 22 dans le second; eile tombe ä treize dans le troisieme et ä 5,5 dans le

dernier. Cependant, le grand monologue de la dame (100 vers) est plus de deux fois

plus long que le plus long dialogue (qui est le premier du roman, v. 60-102).
Ensemble, les deux monologues, oü eulmine le pathetique de Foeuvre, forment le
tiers de tous les discours directs.

A ces considerations, on peut ajouter la suivante. Contrairement ä tant de romans
de cette epoque, ChV ne contient ä peu pres aucun passage didactique. Aux vers
initiaux et finaux dejä mentionnes (ensemble 32 vers) repond un troisieme passage,
de 31 vers, situe ä peu pres au centre de l'ceuvre (v. 430-460). Sur ce point encore,
l'effet semble voulu. Le Laz de l'Ombre, qui, avec une proportion de 506 vers de

discours pour 456 vers narratifs, se rapproche de ChV, n'offre pas entre ses parties
une distribution aussi nette, et le dessein general y manque d'evidence.

ChV apparait ainsi formellement compose sur un double clavier stylistique; il
comporte un jeu d'oppositions rekurrentes, engendrant un rythme. Au discours

s'oppose la narration: c'est-ä-dire qu'ä un plan d'expression impliquant pour sujet
(et souvent meme pour objet) la premiere ou la seconde personne, s'oppose un autre
plan, celui de la «troisieme» ou plus exaetement des substantifs impersonnels. En
termes de linguistique, on parlerait ici d'un discours marque (celui du je et du vous)

et d'un discours non marque35. II en resulte, au niveau des effets de sens elemen-

taires (suggeres par les miroitements de la forme comme teile), une dualite de

34 Je laisse de cöte dans ce calcul les formules d'annonce.
35 Ainsi, B. Pottier, Vers une simantique moderne, TLL 2 (1964), 115 et 118.
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structure correspondant en quelque maniere ä la dualite des themes. La trame de

l'ouvrage est constituee par la superposition de deux grilles de coloration differente.
Cette composition toutefois n'est pas statique: le rythme des oppositions de claviers

comporte une gradation: la part du dialogue, mieux lie ä l'expression narrative (du
seul fait qu'il met en presence deux sujets), decroit beaucoup apres la grande scene

du rendez-vous, tandis qu'apres la revelation du secret triomphe le monologue,
etat particulier du discours «marque», entierement polarise par un je: le monologue,
c'est-ä-dire l'etat meme du discours qui caracterise par ailleurs, ä l'exclusion de tout
autre, la chanson courtoise.

Du strict point de vue de la logique narrative, on releverait dans ChV deux graves
incoherences: la chätelaine, pourtant si avertie des dangers qui guettent l'amour,
tombe nai'vement dans le premier piege qu'on lui tend; et le chevalier ne fait pas
la plus timide tentative pour se disculper. Ce sont lä des faiblesses considerables sur
le plan de Fintrigue, et l'on aurait lieu de s'en etonner, de la part d'un auteur aussi

attentif, si justement il ne nous revelait par lä une intention. Tout se passe en effet

comme s'il ecartait volontairement de notre champ de vision les motifs des

sentiments, des actes, des paroles de ses personnages: non par goüt de Fabsurde, mais

parce que ces motifs ressortissent ä l'ordre des evidences, existent par eux-memes,
objectivement, ailleurs, dans un univers auquel on nous invite ä participer, et

auquel la chanson du chätelain de Couci nous donne acces. L'interet se trouve ainsi
concentre sur la Situation plus que sur les personnages: ceux-ci rayonnent d'elle,
la realisent; ils la personnalisent (par leurs dialogues et leurs monologues) mais ne

lui conferent pas de dynamisme psychologique qui leur soit propre36. Le recit,
comme tout ouvrage narratif de cette epoque, est concu comme «enseignement»:
c'est-ä-dire, le plus souvent, comme la revelation de faits extraordinaires. C'est
ainsi que, selon Fobservation de Genaust37, les lais ä sujet antique comportent une
action lineaire, construite ä partir d'une pointe finale. Ces remarques s'appliquent
parfaitement ä ChV. La pointe finale, c'est ici la double mort amenee et illustree

par un double monologue. Dans les textes qu'il etudie, Genaust observe une
construction en diptyque ou triptyque, la derniere partie remplissant la fonction dramatique

et significatrice principale. Si, comme il le suggere, ce sont lä les traits cons-
titutifs d'un genre, il est probable que ChV s'inspira de celui-ci et profita de F

experience acquise ainsi par d'autres. L'aboutissement de l'ceuvre, le point dramatique
culminant, c'est le dialogue entre la duchesse et la chätelaine, ouvrant comme les

ecluses du monologue de cette derniere. On a remarque la perfection formelle de

ce monologue, son intensite emotive en meme temps que sa delicatesse rhetorique
et son extreme simplicite thematique38: ä la dame fidele fait antithese le serviteur

36 Cf. les remarques de J. M. Ferrier, op. cit., p. 1 et 4: dans cette perspective,
ChV constitue un exemple particulierement net de la «nouvelle» primitive.

37 Op. cit., p. 226 ss. 38 Whitehead, op. cit., p. xxxvm-xxxix.
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parjure; au je prive de son bien, un Zzz qui, dans cette amertume, devient z'Z, se voit
comme rejete parmi les choses d'un monde qu'on va quitter.

Dans une grande mesure, tout ce qui, dans le roman, precede ce monologue final,
en constitue la glose anticipee. En ce sens, on pourrait appliquer ä l'auteur de ChV
ce que J. Stevens ecrivait recemment de Marie de France, pour qui le lai est «a

story that teils us a song»: une histoire dont le theme, gräce ä l'experience intime
qu'en a faite la poetesse, se trouve comporter sa propre morale39. Reste, il est vrai,
une difference capitale: Marie de France part de motifs inorganiques, non ou non
encore formellement marques; l'auteur de ChV part des motifs les plus fortement
et subtilement stylises que lui offre la tradition poetique de son temps. Que cette
difference implique une forte Opposition des temperaments, c'est Fevidence. Qu'elle

suppose des attitudes non comparables envers la tradition, on peut le presumer. Les

procedes n'en presentent pas moins de l'analogie.
ChV ne presente aucune Intervention d'auteur. Le bref prologue et Fepilogue

sont rediges en style de constatation axiomatique (une maniere de gent sont qui
v. I), de proverbe, voire de sermon (par cest example doit l'en v. 951): sans doute
l'auteur ici nous communique le jugement qu'il porte sur le sujet de son propre
recit, mais il le fait en s'objectivant totalement, en transposant son opiniön dans

l'ordre des verites universelles, sinon des evidences pures et simples. II s'oppose en
cela ä un Chrestien de Troyes, p. ex., et plus encore ä un Renaut de Reaujeu: avec

complaisance, ce dernier nous expose la relation personnelle qui le lie aux aventures
de son Bei inconnu non moins qu'ä la lectrice de l'ceuvre; Mme Fierz-Monnier
ecrivit naguere quelques belles pages ä ce propos40. L'auteur de ChV s'efface derriere

son oeuvre: ne faut-il pas voir lä le trait revelateur d'une attitude caracteristique
de Fecrivain envers son objet? Trait que l'on ne saurait dissocier de cet autre, qu'est
le haut degre de stylisation du recit. Celui-ci se constitue au niveau du plus grand
artifice possible, de la meme maniere que le lyrisme de la chanson: j'entends par lä

que la coherence en est d'ordre exclusivement interne, et que l'ceuvre est un petit
univers d'une parfaite sphericite, maintenu par une force de gravite propre et une
necessite intime que rien ne permet de percevoir de l'exterieur. Le poete lache cette
sphere parmi nous, et se retire: eile ne lui appartient plus. II fut, durant les jours
ou les semaines oü il composa ces vers, l'occasion et le lieu de rencontre entre un
sujet et un objet, mettons entre plusieurs sujet et plusieurs objets. II ne s'identifia
jamais ni aux uns ni aux autres: et ce point constitue la difference essentielle qui
oppose, ä une chanson d'amour comme celle du chätelain de Couci, ChV qui pourtant

y tient par des liens tres forts41. ChV est ainsi (du moins en apparence), plus

39 Patterns of love and courtesg, Essays in memorg of C. S. Lewis, ed. by J. Lawlor,
Londres 1966, p. 3 et 16.

40 Initiation und Wandlung, Berne 1952, p. 104, 120, 201 en particulier.
41 Cf. mon article des SZudz in onore di Italo Siciliano, Florence 1966, p. 1234.
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que ne le sont generalement nos romans, proche de ces ouvrages archai'ques dans

la genese desquels la fonction individuelle de leur auteur apparait mal, tant est

impersonnalisee, c'est-ä-dire objectivee, leur poesie.

Un autre caractere du texte confirme cette impression: Fextreme pauvrete (on

pourrait, sans exagerer, ecrire: Finexistence) dans ChV de notations sensorielles.

II n'y a pas lieu d'attacher trop d'importance ä l'absence de notation concernant
les sens de Fodorat et du toucher: eile est commune ä toute la poesie de cette

epoque. On rencontre, en revanche, quelques sensations auditives et visuelles: mais
elles sont rendues ä l'aide d'un vocabulaire extremement limite. Le monde sonore
n'est atteste que du point de vue du sujet, non de l'objet percu: onze fois le verbe
o'z'r (dont trois fois en cumul avec zzeoz'r: le cumul attenuant la valeur propre de

chacun de ces mots), quatre fois entendre. Les sensations visuelles s'expriment,

pour le sujet, par veoir (27 fois, dont trois de sens affaibli, proche de «constater») et

regarder (une fois), sans aucun substantif; du point de vue de l'objet, par cinq
adjectifs de couleur (tous relatifs au portrait de la dame morte), et trois adjectifs
qualifiant une forme: grant et large ä propos d'un arbre au jardin du rendez-vous,
et petit (repete trois fois) ä propos du chien. C'est lä une simplicite descriptive
vraiment exemplaire! Un releve comparatif, opere dans les chansons du chätelain
de Couci et celles de Thibaut de Champagne, ainsi que des sondages pratiques chez

Chretien de Troyes, montrent que l'auteur de ChV se ränge, ä cet egard, resolu-
ment dans la tradition stylistique du grand chant courtois: il reste meme tres en

decä des possibilites de cette derniere, ce qui accroit l'ecart qui le distingue de la
tradition romanesque42.

D'oü le paradoxe43. Aucun personnage de ChV ne porte de nom. Le vers 126

suffit ä prouver que l'effet est voulu. C'est, lä encore (le Laz de l'Ombrc tenant en
cela compagnie ä ChV), un cas limite. L'auteur cree ainsi, au coeur de son ceuvre,
un vide expressif comparable ä celui que l'on constate dans le grand chant courtois
oü Fappel, le cri ne cessent d'emaner d'un sujet innomme et peut-etre ineffable.
Formellement, il lui faut bien, les exigences du langage Fy contraignent, combler
ce vide au cours du deroulement des phrases. II le fait soit en employant des

designations generiques, qui ä leur tour relevent du champ semantique des relations
feodales (dzzc, duchesse, chevalier) ou du champ propre ä la chanson d'amour (dame),
soit ä l'aide de pronoms: je, vous, qui marquent les discours directs, ou z'Z, eile,

simples outils substitues aux noms de la premiere serie.
42 A titre d'exemple, voiei chez Thibaut de Champagne (beaucoup plus sensoriel

que le chätelain de Couci), les chiffres correspondants: zzeoz'r 53 fois, regarder 9, regart
4; adjectifs descriptifs (couleur, forme, taille, visage) 85; oir et ses variantes (entendre,
escouter) 25; sentir 7; expressions diverses designant les sensations tactiles 7. II est
vrai que le nombre total des vers de l'ceuvre, dans l'edition A. Wallensköld de la
SATF, est plus de trois fois celui des vers de ChV.

43 Qui est le meme, pour Tessentiel, que celui du grand chant courtois.
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Deux remarques ä ce propos: Les personnages (les sujets) de l'action amoureuse,
ceux qui detiennent ou perdent les biens d'amour, sont designes collectivement,
au v. 12 du prologue, par l'expression generique de Zz fin amant, empruntee ä la

terminologie de la chanson. Cette expression est placee par l'auteur, dans ces

phrases introductives, comme une reference destinee ä identifier le chevalier et la
dame anonymes: c'est-ä-dire ä valoriser, dans les discours directs qui suivent, le je
et le tu.

Aucun de ces dialogues ou monologues n'est introduit ä l'aide du que par lequel,
si souvent, les ecrivains medievaux menagent comme une transition stylistique
entre le point de vue du narrateur et celui du personnage44. Ici, tout est tranche:
monologues et dialogues (mais ceux-ci pourraient etre consideres, stylistiquement,
comme de brefs monologues alternes) constituent, sur le plan linguistique, des

unites closes, enchässees dans un recit. On constate du reste que, numeriquement,
le je Femporte sur le Zzz: 160 emplois contre 90, donc pres du double. Cette proportion
semble bien manifester une sorte de propension au monologue, qui affecte
l'ensemble des discours directs dans l'ceuvre: propension que l'on observe par ailleurs
dans la chanson, dont le registre expressif procede d'une energie centrale unique -
unicite personnelle, que traduit l'usage preponderant de la lre personne. Ce que
signifie celle-ci, ce n'est donc pas le mouvement d'une confidence (nous n'en savons
rien et cette question biographique est denuee d'interet); c'est l'identite d'une
source du poeme, identite maintenue en permanence, tantöt au premier plan, tantöt
en retrait sous le voile des circonstances. Celles-ci sont, ä leur tour, tantöt marquees
du signe de la 2e personne (qui etablit avec le je un lien etroit: celui du sujet ä son

objet), tantöt du signe de la 3e, qui implique une distanciation provisoire du sujet
central envers l'objet - du poete envers son recit: une depersonnalisation de celui-ci.

C'est lä un effet qui se cumule, en Faccentuant, avec celui des alternances que
nous avons constatees entre discours et recit. II n'accentue pas moins l'opposition
dejä relevee, qui distingue ChV des romans courtois de type traditionnel. S'il fallait
citer un exemple pour eclairer mon propos, je renverrais ä la belle scene d'accueil,
v. 400^18, qui marque Funique moment oü les fin amant, aureoles de leur joie,
soient places face ä face et se parlent. Le passage du recit au discours se produit
comme un eclatement, un epanouissement soudain de puissances emotives, rendu
stylistiquement sensible par le fait que les termes habituels de Feloge et de la

requete nous sont brusquement jetes ä la face, en une accumulation pathetique,
sans autre lien syntaxique que celui d'une serie d'exclamations precipitees. Ce

qui s'affronte, dechirant le tissu narratif, c'est un double je, aux moities indisso-
ciables. Un je qui, comme une source de lumiere, eclaire les etres et les evenements

qui se deroulent ä l'entour puis qui rentrent dans Fombre d'oü ils sont sortis. Ici
44 A. Meiller, Le problime du style direct introduit par «que» en ancien francais,

RLiR 30 (1966), 353-373, specialement p. 366 ss.
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est atteinte (comme dans les monologues successifs du denouement) la plus grande
intimite possible du sujet (je ne peux le designer autrement) avec son histoire.

A tous les niveaux de l'analyse, nous retrouvons ainsi, dans ChV, un contraste
soigneusement entretenu entre un plan lyrique et un plan narratif. Plutöt que de

plans, il conviendrait peut-etre de parier de perspectives, car ce dont il s'agit, c'est
de deux attitudes differentes envers le monde: une attitude descriptive, impliquant
comme une prise de possession, une conquete, de F exterieur, operee au moyen d'une
descente dans l'histoire, dans le temps du recit; et une volonte de participation45.
II semble bien qu'ä plusieurs reprises une entreprise comme celle de l'auteur de

ChV ait ete tentee. Elle etait, si j'ose dire, dans l'air du temps. Pensons au Laz de

l'Ombre ou ä Flamenca, dejä cites; au Chevalier ä la charette, dans une moindre

mesure, car la mise en ceuvre romanesque des motifs lyriques va beaucoup plus loin
chez Chretien de Troyes, chez qui la perspective narrative Femporte absolument46.

Aucun auteur n'a pousse aussi loin que celui de ChV la concentration, et comme la

reduction ä Fessentiel de tous les elements en jeu, et cela (du moins ä notre goüt
moderne) sans perte de puissance emotive.

Le recit, on Fa souvent remarque, met ici en valeur les motifs lyriques. On pourrait

noter accessoirement que le dialogue du chevalier et du due, oü se nouent les

deux lignes thematiques de l'ceuvre, constitue une sorte de jeu-parti47. Ce n'est

peut-etre pas un hasard si un manuscrit du Roman de la Rose, copie au XVIes.,
s'aeheve par le texte de ChV, qui en occupe les sept derniers feuillets48: ce court
roman a ete place ainsi dans la lumiere d'un «art d'aimer». De la fine amor au
fabliau et reeiproquement, se produit une double valorisation. Le serment vassali-

que dramatise le serment amoureux; mais le due s'identifie par lä aux faus felons

enquereors, les losengiers des trouveres. La logique propre du «fabliau», nous l'avons

vu, transforme en realite pathetique la mort metaphorique. A vrai dire, en tout
ceci, et pour reprendre une Opposition devenue classique, les motifs lyriques four-
nissent le san dont le fabliau donne la matiere. II est remarquable que les passages

lyriques de l'ceuvre sont les plus charges (et avec quelle habilete!) de rhetorique,
alors que les passages narratifs en sont depourvus49: or, la rhetorique tend ä une
exaltation du sens cache. Un autre effet est plus sensible encore, et du ä la meme

45 Au sens oü j'ai employe ce mot dans Langue et techniques, p. 201.
46 Peut-etre pourrait-on alleguer ici la mode consistant ä inserer des pieces lyriques

dans les romans (j'ai signale plus haut que ChV se distingue sur ce plan aussi).
47 Whitehead, op. cit., p. xxxii.
48 Whitehead, op. cit., p. xlv.
49 Whitehead, op. cit., p. xlii.



92 Paul Zumthor

cause: Fecrasement des durees. Les scenes les plus propres ä s'epanouir en deve-

loppements narratifs romanesques sont traitees avec une brievete presque brutale:
la rencontre (v. 374-404), la fete (v. 699-703, 841-842 et 851), le drame final
(v. 910-929). Mais, plus encore: les indications de temps qui suivent les differentes
scenes marquent uniquement des passages brusques, des coupures, jamais un
deroulement50; ä Finterieur meme des scenes, les successions ne sont notees que par
des adverbes comme tantöt, maintenant. II semble que l'auteur ait voulu, dans

toute la mesure du possible, expurger son recit de ses apparences chronologiques.
II fait de son mieux pour maintenir une fiction d'intemporalite. Or, cette intempora-
lite est Fun des caracteres fondamentaux du grand chant courtois.

En termes images, je dirais que ChV parait s'inscrire en faux contre le genre de

poesie narrative qui s'est elabore et generalise durant le dernier tiers du XIIes. en
milieu courtois51. Ce genre, que nous appelons (d'un point de vue peut-etre exagere-
ment moderne) le roman, consiste depuis Chretien de Troyes, ses contemporains
et ses epigones, dans la narration d'une «aventure», mot designant une serie d'ac-
tions imprevisibles, projetees dans un temps mesurable, et qui comporte, par lä
meme, un double aspect de realite: celui des faits eux-memes, et celui de leur
signification, Offerte ä l'interpretation du lecteur. C'est-ä-dire que le recit inclut sa

propre glose. Ce caractere se revele dans le mouvement meme du style, ce
«fortschreitendes Weitererzählen» dont parlait Auerbach52, perceptible ä la fois au
niveau de la syntaxe et ä celui du vers, Foctosyllabe ä rimes plates sans coupure
strophique, donc reduit ä une duree pure. Des le debut du XIIDs., le passage ä la

prose marque une nouvelle etape dans cette voie, en aecusant les particularites du

genre53: la prose de langue vulgaire, en effet, reservee primitivement au droit et ä

la devotion (l'expression des relations de l'homme avec son semblable et avec les

etres surnaturels), s'etend, peu apres 1200, simultanement ä l'histoire et au roman,
qu'il devient des lors plus difficile encore que par le passe de distinguer pertinem-
ment l'une de l'autre. Le roman en prose se chargera du reste aussitöt d'un contenu

didactique et symbolique beaucoup plus lourd que celui du roman en vers: il n'est

pas douteux que, dans l'esprit du XIIRs., il aecroissait, ce faisant, son historicite,
rompant definitivement avec les traditions poetiques plus anciennes.

ChV fut sans doute contemporaine de ce dernier stade d'une evolution. De toutes
manieres, l'auteur reagit contre celle-ci. Nous avons vu ä quel point il extenue

50 Vers 103, 144, 150, 374, 509, 519, 550, 564, 681-682 (rappel v. 698), 841-842.
51 La date de ChV est mal fixee: cf. les references fournies par Whitehead, op.

cit., p. ix-xi. L'ensemble des considerations que je propose ici inclinerait ä placer
l'ouvrage plutöt au debut qu'ä la fin de la periode en cause, c'est-ä-dire plutöt dans
le premier tiers du siecle que dans le troisieme.

52 Mimesis, Berne 1959, p. 124.
53 Cf. H. G. Jantzen, Untersuchungen zur Entstehung des altfranzösischen

Prosaromans, Heidelberg 1966.
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I'impression de la duree. II se sert de Foctosyllabe, que lui impose une tradition
irrecusable; mais du moins, sur le plan oü il peut agir (celui des themes et du style),
traite-t-il de teile facon sa matiere qu'on ne percoit plus de rapport fonctionnel
entre la forme du vers et la nature du recit. II a fait, de cet octosyllabe qu'il manie

avec beaucoup de souplesse, un outil tout ä fait neutre. Le roman courtois propose,
de vers en vers, ou de page en page dans sa prose, l'image d'une existence aux
fuyantes modalites: il se soucie peu d'essence et n'atteint, parfois, celle-ci que par
le biais d'un Symbole. ChV, au contraire, est ancree dans cette essence poetique
particuliere qu'est la pure harmonie expressive du grand chant courtois. Les evenements

racontes ne s'ecoulent pas vraiment; ou plutöt leur ecoulement est, autant
que possible, freine, contenu par ce qu'ailleurs j'ai nomme le lien registral:
l'ensemble des relations, Vivantes mais stables, existant par tradition entre les

elements mutuellement significatifs de la chanson de trouvere; relations closes sur
elles-memes, organisees en micro-univers sur lequel aucune realite exterieure n'a
vraiment prise.

Si, comme je le pense, l'auteur de ChV entend ä la fois faire ceuvre narrative et
se plier au goüt courtois, mais neanmoins echapper ä Festhetique impliquee par le

«roman», il n'est point, en cela, tout ä fait isole. Tant s'en faut: c'est des le debut
de la litterature romanesque francaise qu'un mouvement general semble opposer ä

celle-ci une pluralite de genres brefs rediges, comme eile, en octosyllabes ä rimes
plates54: lais, fabliaux, recits episodiques sur Tristan, adaptations d'histoires ovi-
diennes, contes divers, miracles de Notre-Dame. En depit de la diversite des themes,
des tons, des styles, une unite s'en degage55, au niveau d'une certaine conception du
recit. On pourrait parier ici de divergences considerables de realisation, mais d'une

convergence des tendances profondes56, tendances d'oü, ä long terme, procedera la
«nouvelle» du XVes.57: le recit, fortement stylise, se concentre sur un evenement

54 Cf. H. Genaust, op. cit., p. 3-4. Sur l'ensemble de cette question, cf. aussi
l'introduction et le ch. I de Ferrier, op. cit.; H. Tiemann, Die Entstehung der
mittelalterlichen Novelle in Frankreich, Hambourg 1961, en son entier; R. Dubuis, La
genise de la nouvelle en France au mögen äge, CAIEF 18 (1966), 10ss.; de points de
vue plus particuliers: H. Baader, Dz'e Lais: zur Geschichte einer Gattung, Francfort
1966; A. Jolles, Einfache Formen, Tübingen 31965; et les articles de J. Frappier
(Remarques sur la structure du lai, p. 23-29) et J. Rychner (Les fabliaux, p. 41-54)
dans La littirature d'imagination: des genres littiraires aux techniques d'expression,
Paris 1961.

55 Au point d'engendrer parfois quelque confusion dans notre terminologie: ainsi,
entre «lai» et «fabliau» (cf. Baader, op. cit., p. 146-151; 241-243; 311-317; P. Ny-
krog, Les fabliaux, Copenhague 1954, p. 11-18).

56 Cf. Tiemann, op. cit., p. 5-6 et 20-21.
67 Je me fonde, dans l'enumeration de ces caracteres communs, sur les ouvrages

cites ci-dessus N 54 et 55. Quant ä la brievetö, eile est matiere ä statistique: on re-
tiendra une moyenne de 600 ä 900 vers pour les ouvrages etudies par Genaust, de
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particulier; les elements de la Situation qui provoquera celui-ci sont generalement
cristallises des le debut, et aucun facteur etranger n'intervient par la suite. II en
resulte quatre consequences: l'action est le plus souvent exprimee de maniere typique,

c'est-ä-dire ä l'aide de schemes ou motifs plus ou moins traditionnels (et que
l'on peut considerer comme constitutifs d'un genre: p. ex. du «fabliau», du «miracle»,
etc.); l'accent se trouve mis sur la causalite qui enchaine les faits; Fevenement

apparait ainsi, le plus souvent, comme Faboutissement (comique ou tragique) d'une
gradation, dans laquelle s'epuise la Situation initiale; le recit constitue une totalite,
extrapolee en exemplum, en moralite. D'oü le peu d'interet des auteurs pour l'analyse

des caracteres humains, dont le comportement et les discours suffisent ä nous
faire saisir la vie psychique et morale: ce qui entraine presque toujours un
developpement considerable des monologues et surtout des dialogues. D'oü encore
l'absence de description.

Tous ces caracteres se retrouvent dans ChV, qu'ils situent au cceur d'un mouvement

en plein essor durant les premieres annees du XIIDs. On a souvent remarque
que ChV (non moins que nombre de fabliaux) engendra, par-delä refections et
modifications successives, une «nouvelle» proprement dite, chez Randello puis
Marguerite de Navarre58. C'est lä une evolution caracteristique. La tentative de

l'auteur n'en est pas moins absolument originale. ChV semble, dans une certaine

mesure, s'inspirer, en en transposant entierement les donnees, de la technique des
Zaz's teile que l'analyse J. Frappier dans l'article cite ä la N 54. Je renvoie sur ce

point aux breves mais pertinentes remarques des p. 37 et 39: F«aventure», evenement

central qui, d'autre part, inspira la composition musicale ä laquelle le «conte»

se refere explicitement ou implicitement (p. 29), n'est-ce pas ici le parjure involon-
taire, attentant ä l'integrite de la fine amor teile que la chante le trouvere? Cette

fine amor, c'est FAutre Monde courtois, equivalent de celui des fees et des con-
teurs bretons (p. 31-32); les deux plans de realite, de Fun ä l'autre desquels l'«aven-
ture» fait passer le heros du lai (p. 32-34), ne sont-ils pas, en quelque maniere,
comparables ä ce que j'ai nomme les deux lignes thematiques?

Pourtant, du seul fait qu'il composait un recit et non une chanson, l'auteur de

ChV n'a pas pu maintenir la totale fermeture de Fevenement que comporte le

grand chant courtois. L'evenement ne peut pas ne point s'entrouvrir au moins sur
une histoire. Non seulement la mort des amants y est, de metaphorique, devenue
bien reelle; mais la duchesse (en vertu d'une logique propre au motif qu'elle incarne)
meurt aussi. Sans doute, pour que s'instaure une parfaite symetrie, le due devrait-il
mourir ä son tour. En fait, il ne meurt pas: il entre dans l'ordre du Temple, ce qui
veut dire qu'il perd la double qualite par laquelle il existait dans l'ceuvre: comme

200 ä 1000 pour les lais «bretons», moins pour les fabliaux, etc. Quoi qu'il en soit, on
reste tres en decä des longueurs moyennes de romans.

68 Cf. l'etude de J. Frappier citee N 9.
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seigneur et comme epoux. Du moins, ainsi, subsiste-t-il quelque part au monde, tel
un temoin du drame qui nous fut raconte. Peut-etre, en ce sens, la figure du due

est-elle centrale dans l'ceuvre: le due (beaucoup plus que la duchesse, mechancete

pure), c'est la dure realite du monde et de la societe, presente entre le je et le tu,

ayant penetre par effraction dans le lieu elos oü se chante l'amour. Cette effraction,
c'est l'auteur meme qui l'a commise: et sans doute nous livre-t-il ainsi quelque
chose de son dessein premier59.

Amsterdam Paul Zumthor

59 Cette etude 6tait de]ä sous presse quand j'ai eu connaissance de l'excellent petit
livre de P. Laskits, La Chätelaine de Vergi et l'ivolution de la nouvelle courtoise (De-
brecen 1966). L'auteur y presente dans ses pages conclusives (p. 79-99) une analyse
comparable ä la mienne.
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