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L’étude des liens entre musique et poésie dansd&irobar:
bilan et perspectives

L’étude dutrobar

La recherche concernant les troubadours fut marpaée
une prise en compte progressive du contexte de leauvres.
Les chansons présentant une multitude de versioétgpes et
parfois plusieurs mélodies différentes, I'étude agerépertoire
demanda une connaissance approfondie du contexie keing
travail de transcription et de catalogage des ®suUrc
L'adéquation de la mélodie et du poéme était dégggentie au
début du XX siecle, mais l'application de cette idée n’a
commencée qu'au début des années 70 avec Hendrildema
Werf. Avant cela, il fit nécessaire de passer haigurs étapes.

Au début, les textes furent classés, ordonnésiitea@t
édités. L'intérét pour les meélodies fut plus tard®i Meyer et
Raynaud publierent le premier fac-similé du chansamde
Saint-Germain-des-Prés en 1892 (Meyer et Rayna3@?)] il
faudra attendre la fin des années vingt pour voirtiouer ce
travail de reproduction des chansonnier musicaweckB 927) et
1958 pour la premiére édition compléte des mélogheiedrich

Gennrich, 1958). Parallelement a ce travail deadyction et



d’édition, les premieres études musicologiques lguguestion
sont publiées (Beck, 1908; Aubry, 1909). L'ouvradg Beck,
fortement teintée de positivisme, laisse entredarnombreux
jugements de valeurs contrairement a celui d’Auphybry,
1909), mais tous deux se prononcent pour un endel®imodes
rythmiques a I'image du motet du ®18iécle. Cependant, les
deux musicologues ont conscience de l'interactidneemusique
et poésie, mais reste sur ce constat sans chdeshdéiens les

unissant. Au début de son ouvrage, Beck le souligne

« Assurément, personne n’est plus convaincu que deula
nécessité de ne pas séparer la poésie de la mudans
I'ceuvre des troubadours » (Beck, 1908, p.7)

Ainsi, de ces premieres déclarations aux étudeseites
de Gennrich, linteraction entre musique et poé&sie montrée
comme une évidence sans pour cela faire I'objetudés
approfondies. L’art dérobar est décrit par les troubadours eux-
mémes comme un art interdisciplinaire car mélasmntets et les
sons. Le cloisonnement des disciplines en sciehoesaines
peut donc expliquer que cette interaction ne fatrdde que tres
tardivement.

Paul Zumthor pressentit, dés les années 60, liitapoe
d'une recherche consistant lI'imbrication des mdtsles sons
dans les chansons de troubadours. Il donne dessput
recherches et évoque la nécessité de prendre gniedous les
éléments musicaux et poétiques et de les confr@atenthor,

1975, p. 60). Il prétend également que la hautes sbns



musicaux pouvaient étre en lien avec la sonoritéadangue et
gue la mélodie pouvait constituer un moyen efficdeecvéler le
texte pendant la performance (Zumthor, 1972, p).122
Les travaux d'Hendrik van der Werf marquent, poar |

musicologie, le début de la recherche concernarggport entre
les mots et les sons (Werf, 1972). A partir de canent, on
s'intéresse concretement au rble joué par la méla@ins la
chanson de troubadour. Les études récentes sur quadistion
faites entre autre par Margaret Switten, ElizabAtibrey et
Antoni Rossell, ont relevées beaucoup de pointsotwergence
entre le poeme et la mélodie. Margaret Swittenudigreée le fait
gue la structure métrique pouvait étre en rappaet &elle de la
mélodie (Switten, 1999, p. 145-146). Antoni Rosselbbservé
gue l'organisation phonologiqgue du poéme pouvaiirades
répercussions sur la courbe mélodique (RosselR,1199114). I
a également évoqué l'utilisation de procédés gmes et
mnémotechniques dans les chansons (Rossell, 19927)p
Elizabeth Aubrey reprend les traités rhétoriquesliév@aux et
compare certains procédés avec ceux utilisés pardabadours
(Aubrey, 1995). L'art de la rhétorique influenceeditement la
composition musicale : le troubadour peut user deams
procédés pour construire sa meélodie. Sans pourtetar des
mémes sujets, ils ont pris en compte 'adéquatiormodt et du
son dans les chansons de troubadours et suivesitlaipensée
de Paul Zumthor en intégrant la création dans brecae la

performance et de la transmission orale.



Si ces recherches ont permis un nouvel élan enwers
sujet souvent jugé ancien par les musicologuegué&stion du
savoir-faire musico-poétique du troubadour resenouverte
et, le cloisonnement des disciplines tendant aase,fcette

guestion redevient donc d’actualité.

L'utilisation des sources
Les sources habituellement utilisées pour étudesr |
répertoire des troubadours sont constituées pafernpent par
les traités occitans, de rhétorique ou évoquantutoia
répertoires. Comme le fait judicieusement remardtiezabeth
Aubrey, nous pouvons reprendre la terminologie e traités
afin de nommer des processus musicaux (Aubrey,, 199E32).
Cependant, I'usage de ces sources peut poser {@nceombre
de problemes. Les traités sont déconnectés duxtente la
poésie lyrigue des troubadours. Les troubadourstnijoas
attendu les traités pour trouver, et ces écritapportent qu’une
partie du savoir et du savoir-faire. Ces ecritsaigment de la fin
du trobar, période ou I'on veut théoriser et ordonnetrigar a
travers des regles et des conventions. Les trdééhétorique,
comme, par exemple, ceux de Geoffroy de Vinsaufean de
Garlande, décrivent un savoir-faire. Si le trouhadimrme son
discours d’'une maniere rhétorique en employantaoertde ses
procédeés, ces traités restent éloignés de leuté&.éah outre, ils
expliqguent comment faire un discours poeétique, raasusique

n'est pas évoquée en ces termes. Le tixiténusicade Jean de



Grouchy est egalement utilisé dans I'étude desbadaurs. Or,
cet ouvrage se situe dans un autre contexte Sigatiperel : il
date de la fin durobar et traite du répertoire des trouveres et
non des troubadours. Les travaux de Jean de Grouetmnent
permettre de donner des pistes de recherches, imaisus
semble délicat de I'utiliser pour comprendre leasafaire du

trobar.

Etude de la forme : bilan et perspectives

Jusqu’a aujourd’hui, dans I'étude des chansons, la
forme musicale a été séparée de celle du poemareéla
forme musicale de son contexte a été une étapesssdme dans
I'étude dutrobar. Le systeme conventionnel encore d’actualité
aujourd’hui est celui établit par Gennrich (Genhyi@932). Le
systetme ne prend en compte que la mélodie et se bas
principalement sur la répétition musicale a I'éhalu vers.
Chaque vers est nommeé par une lettre. Ainsi leétiteggns de
vers musicaux étaient indiquées par une lettretigies (ex :
ABABCDEF) ou assorties d’'un prime pour marquer ped¢te
variation (ex : ABA'BCDEF). La forme générale der#lodie
est ensuite donnée en fonction des répétitionadhainement
ABACDEF nous donne par exemple la forme général& @i
le x représentant la partie de la strophe sandgitiépéde vers
musicaux.

Par conséquent, ce systeme est efficace lorssjagit

de voir si une mélodie comporte oui ou non une riggEion



formelle basée sur la répétition musicale. A cardralle ne met
pas en évidence les autres procédés utilisés paoubadour
pour donner une cohérence a son discours musicanttedit
les valeurs mémes dtobar qui se veut un art de faire les mots
et les sons.

Hendrik van der Werf a souligné avec justesse
I'importance de la répétition musicale comme unméat
structurel de la mélodie. En revanche, il dit qu@ela de ce
modéle formel (par exemple ABACX), les intentions d
compositeur ne sont pas clairement définies etésluitl qu'une
étude plus détaillée est risquée en particuliersdatude du
poéme et de la mélodie (Werf, 1995, p. 146-147uré@oi une
étude de la répétition musicale a une échelle igliée au vers
reléve plus du détail ? Les formes AAB ou ABACxsuoat déja-
t-elles pas du détail ?

La répétition musicale n'est pas le seul attribut
permettant la mise en forme de la chanson. ElinaBebrey a
évoqué ce point en soulignant avec justesse qumHarence
d’'une mélodie peut étre donnée par d’autres catdrds que la
courbe musicale, la modalité, la répétition musi@lne échelle
moindre que celle du vers (motif), lincipit et lesadences
(Aubrey, 1995, p. 136). Cependant, pour la détnitde six
générations de troubadours par les formes musicdlksées,
Elizabeth Aubrey reprend le systeme conventionidelb(ey,
1995, ch. 5). En outre, elle prend le parti d'utessification

purement musicale, ce qui est difficilement conipgatiavec la



définition du trobar. Il est peut étre possible de distinguer

plusieurs générations de troubadours, mais en tewenpte de

I'ensemble des procédés musicaux-poétiques utilisés

Notre étude confirme le rdle structurel de la tijoé.

En revanche, il résulte des analyses d’'un corpus4dehansons
gue toutes présentent une division strophique tipaat parfois
tripartite vérifiée soit par la mélodie, soit parpoeme, soit par
les deux. Sur le tableau n°1, sont indiqués enlgsigprocédés
utilisés pour mettre en ceuvre une forme biparties mélodies
des chansons qualifiéesoda continuacar elles ne comptent
aucune répétition a I'échelle du vers peuvent catepoune

distinction bipartite et parfois tripartite (vomldleaux 2 et 3). I

existe donc d’autres procédeés que la répétitiometie musicaux

pour agencer la strophe. Etudier dans le détaitlhesisons de
troubadours a permis de distinguer d’autres teclasgnises en
avant que celles de ce systéme conventionnel. Rsepar

exemple la chanson de Bernart de VentadBstat ai com om
esperdutz(P. C. 70,19) dont la mélodie est qualifié¢’Oda

continua(voir exemple 1),. La division strophique bipartest

mise en relief par sept procédés musico-poétiques :

- le mouvement de la courbe musicale : la mélodietdmue
début de vers a un mouvement ascendant, sauf au déb
vers 5 (voir les fleches sur I'exemple 1)

- le nombre le plus important d’'ornementations aus \&r6

syllabes ornées sur 8)

1 voir a la fin de 'article pour I'édition et ladaduction du texte.



- la place de I'ornementation sur la deuxieme sylldbevers
5: les deux premiéres syllabes de chaque vers rsomt
ornées sauf au vers 5

- la seule abréviation du motif principal de la strepnusicale

(voir cheminement du motif 1, exemple 1)

la disposition des rimes: les rimes sont crois@ess

embrassées (abab/baab)

la signification du texte :

EXEMPLE 1

0 e

Motif'1 et variations

Cellule musicale de base mi ré do
] Motif 2 et variation / Mouvement mélodique ascendant

O Motif 3 et variation ~ = ~ < Mouvement mélodique descendant



La mélodie dAra no vei luzir solel{P. C. 70,07) de
Bernart de Ventadorn est également donnée commeodae
continug. Or, les cadences musicales, la versification aet |
structure de la phrase musicale permettent dendistr deux
pauses dans la strophe et donc une organisatioiconuétique

tripartite :

EXEMPLE 2

\ per que mos chans no sor - de - ya

DO MI SOL musicales

I:I Formule cadentielle

Développement de la cellule [: Délimitation des phrases

2 Voir & la fin de I'article pour I'édition et laaduction du texte.



Ces deux exemples montrent certaines limites de la
classification conventionnelle des formes dansclensons de
troubadours. Cependant, I'étude ne porte que sunambre
restreint de chansons car il nous a fallut délimae préalable
une méthode d’analyse (Chaillou, 2007). Notre pmspe est
donc d’appliquer cette méthode d’analyse sur I'eride de cette
tradition afin de proposer une nouvelle définitidas formes

tenant compte de tous les parametres musicauxagpes.

Remplir le cadre formel

A l'intérieur du cadre formel, le troubadour renibn
espace et peut le charger d'une progression logifjuea
travailler son idée musicale comme il pourraitded pour une
idée poétique. Le rapport entre musique et poéwst rpas
littéral, mais est créé par un mode de penséeriggéocommun.
Les principes de démplificatio et de labréviatio exposés entre
autre par Jean de Garlande et Geaoffroi de Vingaaral, 1962,
p.61) sont employés musicalement. Consciemment ou
inconsciemment, les troubadours remplissent ledrecéormel
en amplifiant ou en abrégeant une idée musicalg’agpuyant
principalement sur la répétition musicale. Le traddur possede
la faculté extraordinaire de créer une multitudepdssibilités
mélodiques avec un matériel mélodique réduit (eaemples 1
et 3). Dans l'analyse, nous avons frequemment éetpve le
matériel mélodique entendu pendant le vers 1 atéatbase de
toute la mélodie (Chaillou, 2007).
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En plus de la répétition par amplification et alméuon,
I'artiste utilise des technigues couramment emmsydans le
chant grégorien (Ferreti, 1938): les modificatiorsar
suppression, adition, contraction, diérése, InoerSI
rétrogradation et permutation. Reprenons la méladga no
vei luzir solelhde Bernart de Ventadorn. Les trois sections
strophiques correspondent a trois phrases musjdakphrases

2 et 3 étant des variations de la premiere :

EXEMPLE 3

- cur-zit W orai; e ges per ai -

s eme——— e =

e o e W

Dans une chanson d'Uc Brunenc (P. C. 450, 3), la
mélodie du vers 1 est réentendue au vers 3 en madtes
micro-changements effectués par permutation (Ceraée

suppression (rectangle) :

11



EXEMPLE 4

ra- ve- e pla- zens
~—t- = Y
> _vﬁ“t‘—l ot
huey- mais et a- iam bel S0~ latz,
D W y Hah
)‘ .l it X
> e t
N/
e gar- dem  nos e- nuegz e de fou-  datz
fo)
==
K ecune % o Wl -
< B = = = .
%’::ﬁi:!ﬂ__.,‘ s = e T ——ons——
€ re- o~ brem  cor- te- zi- as e sens
A L~ —
%—__—__.‘__“ Cang u® ——
fou- datz sec dan to- tas sa~ zos
%:"_""‘“‘" o
cor-  tes gaugz et nors e

Voici un exemple de répétition par adition issu ldmba de
Cadenet (P. C. 106, 14) :

EXEMPLE 5

tot per sa gran ma-nen i - a:

La mélodie du premier vers de la stropheMiels com no pot
dir di pensar(P. C. 375,16)de Pons de Capduelh combine la
répétition  par contraction (cercle), permutation et

addition (rectangle) :

12



EXEMPLE 6

L’ inventio musicale deEra pot ma domna sabdP. C. 305, 6)
de Monge de Montaudon combine la répétition par
rétrogradation de la mélodie et des voyelles dus.ver
L'enchainement des voyelles de chaque syllabe foirnum
miroir entre le début et la fin du vers 1. La déraisyllabe est
constituée des deux morphémes de départ ([e] ot [r]
Musicalement, Monge effectue une montédr@iiauSOLsur les
guatre premieres syllabes, puis inverse le mouvemmrsical
sur les quatre dernieres en ajoutant des ornenmgasur les

trois derniéres syllabes :

EXEMPLE 7
s e o ey e e e -’
Vers 1 % — = = = =
E- ra pot ma dom- na sa- ber
[el] [a] [o] [a] [o] [a] I[a]

le]
P i - - prs

La mélodie n’est donc pas une illustration du eext
mais son élaboration montre un emploi de procédémriques
principalement basés sur la répétition et parfoidien entre le
son de la langue et le son musical. Ces résultatmgitent

d’'observer que la mélodie n'est pas assujettieeatet tout en

13



empruntant sa logique de construction. Tout commg petude
formelle, il nous a fallut au préalable définir umeéthode
d’analyse a travers un corpus restreint, notre abibjest donc

d’étendre ces recherches sur un plus large corpus.

Etudier dans le détail les mélodies de troubadours
nous a donc permis de circonscrire des techniques d
composition employées par le troubadour et de tedronter
avec l'architecture poétique des chansons. Noussavo que la
délimitation en deux voir trois parties distinctas sein de la
strophe dépasse le seul procédé de la répétitiosicale a
I'échelle du vers et sied a l'organisation poétigA@si, cette
distinction formelle est en adéquation avectrigbar car elle
prend en considération les paramétres musicausédicpies. La
mélodie n’est donc pas détachée de son support eonaus
pouvions le constater avec le systéme convention@ette
division strophique sert de support a la progressmusicale et
permet a l'artiste de pouvoir développer libremgon discours
pendant la performance. Cette délimitation rend ptende la
mouvance du matériau mélodique et de la possilgiét@ouvoir
varier le discours en fonction de la performance.

Tous comme il pourrait le faire pour une idée o,
le troubadour suit un cadre formel et fait progeesson idée
musicale en employant principalement la répétitibs.agit ici

d’'un savoir-faire guidé par l'oralité car l'intédjité du discours

14



peut se résumer en une seule phrase et celui-eerde&lors
aisément mémorisable.

Nous pouvons émettre I'’hypothese qu’allier lesries
mélodiques et textuelles au sein de la chansompuaitevétir
plusieurs fonctions, et ce pour le concepteur atditeur.
L’interprete peut penser en meémoire son discouls @bnner en
performance sans avoir recours a des supports.dtrésulte de
ce savoir-faire une cohérence et donc potentieltiérar plaisir
accru de l'auditeur. L’émotion ainsi engendrée parimettre de
toucher sensiblement l'auditeur et de susciterefaémoration,
celle-ci pouvant étre facilitée par la convergedes structures

musicales et poétiques.

BIBLIOGRAPHIE

Appel, Carl.Der Troubadour Uc Brunec oder Brunendalle: Niemeyer,
1895.

Aubrey, Elizabeth The Music of the TroubadoursBloomington et
Indianapolis: Indiana University Press, 1995.

Aubry, PierreTrouveéres et troubadour®aris : F. Alcan, 1909.

Beck, JeanLe Manuscrit du Reifonds francais n°® 844 de la Bibliotheque
Nationale, Reproduction phototypique publiée avee introduction,
University of Pennsylvania Press, 1938, 2 vols.

Le Chansonnier Cangé, ms fr. 846 de la Biblioth&gagonale Paris:
Champion et Philadelphie, The University of Pernvegia Press,
1938, 2 vols.

La musique des troubadouiGenéve: Statkine, 1976 [1908].

ChansonnieCangé BnF fr. 846.

ChansonnieK. BnF fr 20050.

Chansonnie dit Le Manuscrit du RoiParis, BnF fr.844.

ChansonnieR, Paris, BnF fr. 22543.

Chaillou Christelle.Faire le mot et le son: une étude sur l'art glebar
entre 1180 et 1240rhese de doctorat nouveau régime, Université de
Poitiers, CESCM, 2007.

15



Cullin, Olivier et Chaillou, Christelle. « La mémeiet la musique au Moyen
Age ».Cahiers de Civilisation Médiévale°49 (2006) : 143-161.

Dante.Euvres compléte®aris: Gallimard, édition de 1965.

Faral, EdmondLes arts poétiques du Xlet XIII® siecles. Recherches et
documents sur la technique littéraire du Moyen .AReris : Honoré
Champion, 1962.

Ferretti, PaoloEsthétique grégorienne ou traité des formes musscal
du chant grégorienSolesmes: Abbaye Saint-Pierre de Solesmes,
1938.

Gennrich, Friedrich.Grundriss einer Formenlehre des mittelalterlichen

Liedes als Grundlage einer musikalischen Formemslates Liedes
Halle: Niemeyer, 1932.

Der musikalische Nachlass der Troubadours. KiitescAAusgabe der
Melodien Frankfurt: Darmstadt, 1958.

Guessard, FrancoisGrammaires provencales de Hugues Faidit et de
Raimon Vidal de Besaudu@eneve : Statkine, 1973.

Haines, John.Eight Centuries of Troubadours and Trouveres. The
changing Identity of Medieval Musi€ambridge: Cambridge
University Press, 2004, 347 p.

Lazar, MosheChansons d'amouBernard de Ventadour, troubadour
du Xlle siecle ; éd. critique avec trad., introdotes et
glossaire. Paris: C. Klincksieck, 1966.

Marschall, John HenryThe Razos de Trobar of Raimon Vidal and
associated Textd.ondon: Oxford University Press, 1972.

Meyer, P. et Raynaud, Gee chansonnier francais de Saint-Germain-des
Pres(Bibl. Nat. Fr. 20050). Reproduction phototypicuec
transcription. Paris: Société des Anciens Textesncais,
1892.

Pillet, Alfred et Henry Cartens, Henrgibliographie der Troubadours

Halle: Niemeyer, 1933.

Rossell, Antoni. “Le 'pregon’ : survivence du systede transmission oral et
musical de I'épopée espagnol€ahiers de Littérature Oralevol. 32
(1992) : 159-177.

“Aspects mélodiques et structurels dans les chansgontroubadour
limousin Gaucelm Faidit’Anuario Musicalvol. 47 (1992). 1-35.

“Le répertoire médiéval galicien-portugais: un  seyse¢
mnémotechnique. Structures formelles de répétitiericale et
mélodique”.Cahiers de Littérature Orala® 43 (1998). 113-130.

“Les Cantigas de Santa Maria : stratégie et coripaside I'élément
métrique a I'élément idéologique’,espace lyrique méditerranéen au
Moyen Age. Nouvelles approcheds par Dominique Billy et Annie
Combes. Toulouse : Presses Universitaires du Mi@d6. 231-250.

16



Routletge, Michael .JLes poésies du Moine de Montauddrhese de
Doctorat de I'Université de Birmingham. Montpelli€@ublications du
Centre d’Etudes Occitanes de I'Université Paul atie Montpellier,
1977.

Switten, Margaret. “Music and Versification"The Troubadours, an
Introduction Cambridge: University Press, 1999. 141-163.

Werf, Hendrik.van defThe Chansons of the Troubadours and Trouvéres. A
Study of the Melodies and their Relation to the R®eUtrecht:
Oosthoek, 1972.

The extant Troubadour MelodieNlew York: Hendrik van der Werf,
1984.

“Music”. A Handbook of the Troubadouréds. par F. R. P. Akehurst
et Judith M. Davis. Berkeley: University of Califoa Press, 1995.
121-164.

Zemp, Josephies poésies du troubadour Caderigtrn: Lang, 1978.

Zumthor, PaulEssai de poétique médiévaRaris: Editions du Seuil, 1972.
Langue, texte, énigmParis: Editions du Seuil, 1975.

La lettre et la voix de la « littérature » médiéxaParis: Editions du
Seuil, 1987.
La Mesure du mond®aris: Editions du Seuil, 1993.

17



TABLEAU 1

Procédés de mises en forme bipartite (corpus desona entre 1180 et 1240)

Chanson (pillet-
Cartens)

DISPOSITION

MELODIQUE

POETIQUE

Cadences musicales

Répétitions

Courbe musia

ale deMo

Rimes

Métres

Syntax

e

Significatipn

375,27 X,1° 90v

450,3

106,14

202,8

375,27;R, f° 55v

205,5

16,17a

372,3; Cangeé, f° 125r

372,3; X, f° 82r

375,14

305,10

106,14

375,16

370,14

375,19

370,9

370,13

16,5a

305,6
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TABLEAU 2

Exemple de mélodies dit€da continuacomportant une pause de mi-strophe

DISPOSITION
MELODIQUE POETIQUE

P.C. Modalité Courbe | Cadences | Répétition Répétition pan Rimes Métres | Syntaxe Signification

musicale | musicales | simple inversion
421,1
70,19
W,f°195
30,17
167,27 Sib/si mélisme
167,53
TABLEAU 3
Exemples de mélodies dit€xla continuacomportant deux pauses dans la strophe

DISPOSITION
MELODIQUE | POETIQUE

P.C. Modalité Cadences | Répétition Répétition par Répétition parn Rimes Metres | Syntaxe Significatig

musicales | simple amplification | transposition
70,7
G, f°17
30,3 RE/SOL
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Bernart de VentadornEstat ai com om esperdy®. C. 70,19)
(Edition et traduction de Lazar, 1966, p. 176-179)

I. Estat ai com om esperdutz
per amor un lonc estatge,
mas era-m sui reconogutz
gu’eu avia faih folatge ;

C’a totz era de salvatge,

car m'era de chan recrezutz ;
et on eu plus estera mutz,
mais feira de mon damnatge.

Il. A tal domna m’era rendutz
c’anc no-m amet de coratge,

e sui m’en tart aperceubutz,
gue trop ai faih lonc badatge.
Oi mais segrai son uzatge :

de cui que-m volha, serai drutz,
e trametrai per tot salutz

et aurai mais cor volatge.

lll. Truans volh esser per s'amor,
e cove c’ab leis aprenda ;

pero no vei domneyador

gue menhs de me s’i entenda.
Mas bel m'es c’ab leis contenda,
c’autra n’am, plus bel’ e melhor,
gue-m val e mayud’ e-m socor
e-m fai de s’amor esmenda.

IV. Aquesta m’a faih tan d’onor,
gue platz li c’'a merce-m prenda ;
e prec la del seu amador

gue-l be que-m fara, no-m venda
ni-m fassa far lonj’ atenda,

gue lonc termini-m fai paor,

car no vei malvatz donador

c’ab lonc respeih no-s defenda.

V. Ma domna fo al comensar
franch’e de bela companha ;

e per so la dei mais [lauzar]
gue si-m fos fer’ et estranha ;
dreihz es que domna s’afranha
vas celui qui a cor d'amar.

Qui trop fai son amic preyar,
dreihz es c’amics li sofranha.

VI. Domna, pensem del enjanar
lauzengers, cui Deus contranha,
gue tan com om lor pot emblar

de joi, aitan s’en gazanha.

E que ja us no s’en planha !

Loncs tems pot nostr’ amors durar,
sol can locs er, volham parlar,

e can locs non er, remanha.

VII. Deu lau encara sai chantar,
mal grat n'aya nha Dous-Esgar
e cil a cui s’"acompanha.

VIII. Fis-Jois, ges no-us posc oblidar,

ans vos am e-us volh e-us tenh char,

car m'etz de bela companha.
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Traduction :

I. J’ai été, une longue saison durant, comme unnh@iforcené par amour,
mais a présent j'ai repris conscience et sais ‘quaig fait folie ; car j'étais
sauvage envers tous, vu que je m’étais refusérdahaet plus longtemps je
serai muet, plus je contribuerai a mon dommage.

II. Je m’étais livré a une femme qui he m’'aima jate tout coeur, et je me
suis apercu tard que javais trop fait longue eneaattente. Je suivrai
désormais son exemple : celle qui le désire peavaor pour amant, et
j'enverrai en tout lieu des saluts et jaurai urucqaus volage.

lll. A cause de son amour je veux étre un trompetrril est bon que
j'apprenne chez elle ; pourtant je ne vois pasal@tisan qui s’entende en
cela moins que moi. Mais il me plait de rivalisee@elle, car j'en aime une
autre, plus belle et meilleure, qui m'agrée et deaet me secourt, et qui me
dédommage par son amour.

IV. Cette femme m’a fait tant d’honneur qu’il luluyp de m’accorder sa
grace ; et je la supplie, moi son amant, qu’ellentee vende cher le bien
gu’elle me fera, ni ne me laisse faire longue attecar un terme éloigné me
fait peur. Je ne connais guére de mauvais donneuregse défende par de
longs délais.

V. Ma dame fut dés le début noble et de bonne cgmipa aussi dois-je
I'exalter plus que si elle me fOt cruelle et dédaigse ; il n’est que juste que
la dame soit complaisante envers celui qui a urr goeur aimer. Et il n'est
gue juste que I'amant vienne a manquer a celldegéait trop longtemps
supplier.

VI. Dame, songeons comment tromper les médisantsed-[@s paralyse !
—, car tout ce qu’on peut leur dérober de joietciagant de gagné. Et que
personne ne s’en lamente ! Notre amour pourra éongs durer, a condition
gue nous nous parlions en un lieu propice et ajonsnla conversation
guand le lieu est défavorable.

VII. Je loue Dieu que je puisse encore chanterdépit de dame Doux-
Regard et de celui auquel elle tient compagnie.

VIIl. Joie-Pure, je ne puis guére vous oublier yfmis aime, au contraire,
vous désire et vous chéris, car vous m'étes d'dienadimpagnie.
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Bernart de VentadornAra no vei luzir solell{P.C. 70,07)
(Edition et traduction de Lazar, 1966, p. 78-81))

I. Ara no vei luzir solelh, V. Noih e jorn pes, cossir e velh,
tan me son escurzit li rai ; planh e sospir ; e pois m'apai.

€ ges per aisso no-m esmai, On melhs m’estai, et eu peihz trai.
c’una clardatz me solelha Mas us bos cossirers s’apaya.
d’amor, gu’ins el cor me raya ; don mos cossirers s'apaya.

e, can autra gens s’'esmaya, Fols ! per que dic que mal traya ?
eu melhur enans que sordei, Car aitan rich’ amor envei,

per que mos chans no sordeya.  pro n'ai de sola I'enveya !

Il. Prat me semblon vert e vermelh VI. Ja ma domna no-s meravelh
aissi com el doutz tems de mai; si-lh quer que-m do s’amor ni-m bai !

si-m te fin’ amors conhd’ e gai : Contra la foudat qu’eu retrai,

neus m'es flors blanch’ a vermelha fara i genta meravelha

et iverns calenda maya, s'ilh ja m’acola ni-m baya.

gue-l genser e la plus gaya Deus ! s’er ja c’om me retraya

m’a promes que s'amor m'autrei. — «a ! cal vos vi e cal vos vei ! » —

S’anquer no la-m desautreya ? per benanansa que-m veya ?

lll. Paor mi fan malvatz cosselh,  VII. Fin’Amor, ab vos m’aparelh ;

per que-l segles mor e dechai ; pero no-s cove ni s’eschai,

c’aras s’ajoston li savai mas car per vostra merce-us plai
e l'us ab l'autre cosselha — Deus cuit que m’'o aparelha ! —
cossi fin’ amors dechaya. c’aitan fin’ amors m’eschaya.

A ! malvaza gens savaya, Ai, domna, per merce-us playa

qui vos ni vostre cosselh crei, c’ayatz de vostr’ amic mercei,
Domnideu perd’ e descreya. pus aitan gen vos merceya !

IV. D’aquestz mi rancur e-m corelh VIII. Bernartz clama sidons mercei,

gu'ira me fan, dol et esglai, vas cui tan gen se merceya.
e pesa lor del joi gu’eu ai.

E pois chascus s’en corelha IX. E si eu en breu no la vei,
de l'autrui joi ni s’esglaya, non crei que lonjas la veya.

ja eu melhor dreih no-n aya,
c’ab sol deport venz'e guerrei
cel que plus fort me guerreya.
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Traduction :

I. Je ne vois pas luire le soleil maintenant, &ed rayons se sont obscurcis
pour moi; je ne m'en émeus guére, parce qu’'unetéclan’ensoleille
d’amour, qui dedans mon cceur rayonne ; et, quanduees s'émeuvent, je
m’exalte au lieu de sombrer ; aussi ma chansoréokné-t-elle guere.

Il. Les prés me semblent verts et vermeils, commeéaax temps du mois de
Mai ; le noble amour me tient si frais et joyeuygda neige est pour moi
fleur blanche et vermeille et I'hiver ressemble @alendes de Mai, puisque
la plus noble et la plus joyeuse a promis de m'atgroson amour. Mais ne
reprendra-t-elle pas son accord ?

lll. Les conseils perfides me font peur; par eaxnionde déchoit et se
meurt ; car les méchants s’assemblent maintenantaddant 'un a l'autre
conseil comment faire déchoir le noble amour. AJemt perfide et maligne,
que celui qui préte foi a vos conseils, perde ®iesa foi en Lui.

IV. De ceux-la je me plais et me lamente, eux qe& causent colére,
souffrance et détresse, et a qui pese la joie’guee} puisque chacun d’eux
se complaint et s'attriste de la joie de son protchi@ ne souhaite avoir
d’autre droit que de combattre et vaincre, a I'aldemon bonheur, celui qui
me meéne plus forte guerre.

V. Nuit et jour je pense, médite et veille, je ramknte et soupire ; et puis, je
m’apaise. Mieux me vont les choses, pire je me .sbf@s une bonne
espérance m’'anime et apaise mes angoisses. Fauduyob ai-je dit que je
souffre ? Puisque je désire un amour si riche eck désir est en lui-méme
un grand bien.

VI. Que ma dame ne s’émerveille donc point si jalemande de me donner
son amour et de me baiser ! Pour guérir la folie @gudécris, elle ferait un
beau miracle si jamais elle m’étreignait et me daiDieu ! arrivera-t-il
gu’'on dise de moi : « ah ! que vous étes changéisl@pie je vous vis », a
cause du bonheur dont je témoigne ?

VII. Noble amour, je m’attache a vous ; non queaaeléchoie de droit, mais
parce qu'il plut a votre grace (et Dieu, je pensppurvut !) qu'un si noble
amour me soit échu. Ah ! dame, de grace, qu’il volasse d’avoir pitié de
votre amant, puisqu’il implore si noblement votréag !

VIII. Bernard demande grace a sa dame, cette gr@deimplore d'elle si
noblement.

IX. Et si je ne la vois bient6t, je ne crois pasdér de si tét.
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RESUME

L’article propose une historiographie critique dar poésie
lyrique des troubadours et met en exergue de nlesvpkrspectives
de recherches basées sur la pluridisciplinarités 25 premiéres
études effectuées sur la question, on s’est ac@dige que mélodie
et poeme étaient étroitement liés dans la conaepieda chanson. Or,
pendant longtemps, on s’est arrété sur ce constis jamais
véritablement chercher les liens les unissant.théeries positivistes
dont nous avons héritées ont eu pour conséquengeearat tardif et
guasiment inexistant des musicologues pour ce t@perCependant,
des études récentes ont permis un nouveau regafdesivre musico-
poétique des troubadours. Elles ont mis en avastéi&ments de
concordance entre musique et poésie et pour cestde nécessité de
prendre en compte |'oralité dans lequel le troulbadwvolue.

ABSTRACT
This article proposes a critical historiography tbke lyric

poetry of the troubadours and highlight new perspes for research
based on a multidisciplinary perspective. From fin& studies that
looked into the question, there has been agreethahtmelody and
poem are inextricably linked in the creation ofoag But, for a long
time, no research has been undertaken to furtheniee what these
link are. The positivist theories that we have nitee have led to the
belated and practically nonexistent interest of icalegists in this
repertoire. However, recent studies have permuteedw look at the
musico-poetical oeuvre of the troubadours. These studies have
brought to the foreground the elements in which imasd poetry
coincide and, for some, the necessity of taking stcount the oral
setting in which the troubadours evolved.
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