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Christelle CHAILLOU
CESCM de Poitiers

La poésie lyrique des troubadours.
Musique, poeésie, contexte

Contexte

En Occident, les troubadours ont été les premapsesentants de fan'amor ou
amour courtois et leurs chansons les premieregdracrites d'une tradition musicale
employant une langue romane. La tradition troubegmue couvre deux siécles de
production. Les chansons de Guillaume IX d’Aquigaiil071-1126) sont les premiéeres
qui ont été écrites, c’est pour cette raison gedt communément admis comme le
premier des troubadours. Le déclin de ce courdrdresrcé dés le début du XlBiecle
avec la Croisade albigeoise (1209). Les cours dul Ne rapprochent du roi de France et
la division de celles du Sud accélere l'unificatidn royaume. Aprés la Croisade
albigeoise, les troubadours sont de plus en plusbneux & s’exiler dans les cours du
Nord de I'ltalie et de Catalogne ou ils regoiventaccueil trés favorable. Guiraut Riquier
est considéré comme le dernier des troubadours 80:1292...), soulignant ainsi la fin
d’une tradition poétique occitane et le début dgé’ d’or de I'ltalie et de la Catalogne qui
se sont faites héritiéres du savoir et du savdie-fdes troubadouts

Les limites géographiques du monde des troubadmmsa mettre en parallele
avec la délimitation de I'espace linguistique cacitLe domaine des troubadours s’étend
également en Catalogne et au Nord de I'ltalie dangue de composition était I'occitan.
Les chansons de Guillaume IX représentent les presisources musicales écrites
utilisant une langue autre que le lafe phénomene est significatif d’'une langue dont la
maturité est telle qu’elle peut rivaliser avecadén dans une utilisation artistique. L'art
des troubadours porte donc une revendication idénatiet culturelle et on comprend
aisément pourquoi le roi de France a voulu entédate tradition.

Deux principales théories peuvent étre évoquées @xpliquer I'apparition des
troubadours en Occitanie : I'influence arabe etfarme du mariage. Au siecle précédent

Dante Alighieri fut un fervent admirateur de la pieédes troubadours qu’il considérait comme la
plus subtile. Il 'évoque notamment dabe vulgari eloquentia



I'apparition des premiers troubadours, I'Egliseoréfe le mariage pour réinstaurer des
valeurs morales et son autorité. Le mariage deviermiacte social protégeant les biens et
les pouvoirs et dénué de sentiments amodreRaur continuer a aimer, la noblesse du
Sud de la France réinvente I'amour sous la formdad@’amor ou amour courtois.
L'influence arabe est également attestée et GuildalX avait notamment dans sa cour
des conteurs et des chanteurs arabedinlaanor présente des points communs avec la
poésie d'al-Andalus comme jey, le chagrin d’amour, le secret gardé par le seigoe

la courtoisié. Cependant, la soumission féodo-vassalique engedame aimée est un
trait caractéristique de la poésie troubadouré'sque

Fin'amor, trobar et oralité

L’amour courtois existe obligatoirement dans I'kéke et, contrairement au
pacte marital, les amants se choisissent. Pouuegje mécontentement de I'Eglise,
'amour corporel est sublimé pour laisser placeyurples plus habiles, & un amour
cérébral. La femme doit toujours étre plus fortugée I'amant afin d’éviter les rumeurs
d’intéréts autre que les sentiments amoureux. Liancourtois fait appel a la notion de
joy que René Nelli définit comme « la joie de désiret « le plaisir d’étre amoureuX »
Le troubadour doit étre dévoué corps et ame ase dai peut lui demander d’accomplir
tout ce gu’elle demande. La soumission de 'amanees la dame se rapproche de celle
du vassal envers son seigneur et le vocabulairegaieiemprunte parfois celui de la
féodalité. Ainsi, la haute société instaure un aapfiictif entre la dame, I'amant (le
chevalier-poéte) et le mari. A travers ce triotribadour, représentant 'amant, voue la
dame pour avoir peut-étre la chance qu'elle luioatbe son amour. Cette passion
amoureuse qui anime le troubadour va lui permeltree surpasser. Elle peut constituer
la razo, soit la « matiére » de ses chansons et condditmsubtilité de son art. Celui qui
n'aime pas ne peut pas chanter 'amour.

Troubadour vient du verbe occittmobar. Le troubadour est celui qui « trouve »
avec une grande habilité car il est capable dermédicieusement mot et son dans sa
chanson. Une des conditions essentielles pourcétisidérer comme un troubadour est
d’employer la langue d'Oc. Ainsi, les troubadoues distinguent des trouveres qui
composent en langue d'Oil et qui surviennent emvimixante-dix ans aprés les premiers
troubadours. Le courant troubadouresque s’étergditeénent en Allemagne, avec les
Minneséangeet dans le domaine galégo-portugais avetrtesdores Contrairement aux
idées recues, ce ne sont pas des saltimbanquesdesisrudits qui maitrisent I'art du
discours. lls sont généralement issus de la najess la bourgeoisie, du clefgdu de la

2 Voir George DubyMéale Moyen Age, De I'Amour et d’'autres ess&aris, Flammarion, 1996, p. 30-31.
3 Martin Aurell, « Fin'amor, wadd et féodalité ddaoésie lyrique des troubadourd jespace lyrique
TéditerranéenToquuse, Presses Universitaires du Mirail, 2Q0@&6.

Ibid.
® René Nelli,L'érotique des troubadourgoulouse, Privat, 1997, p. 85.
6 Guillaume IX d’Aquitaine, Alphonse d’Aragon...
" Par exemple Le Moine de Montaudon ou I'évéque fetlgle Marseilha.



chevaleri L'art des troubadours constitue la premiére nusige cour. De grands

mécénes comme Aliénor d’Aquitaine et ses enfanthd®d Cceur de Lion et Marie de

Champagne, ont permis a l'art des troubadoursadj@omulgué dans les cours du Nord
de la France, d'Occitanie et d’Angleterre.

A cette époque, composer des chansons se faitt agah oralement. La
composition musicale par écrit n'interviendra quartir du XIV° siecle et ne se
généralisera gu’'avec l'imprimerie. Il nous faut dodistinguer clairement l'activité
d’écriture, consistant essentiellement aux’ %t X111° siecles a la consignation du savoir,
et l'activité de création effectuée indépendamnuent’écriture. Le fagonnement mental
des chansons est actuellement une question owaartlx prise en compte de I'oralité
dans lequel le troubadour évolue lorsqu’il fait sgsnsons est une problématique
récente, surtout dans I'étude des mélodi€sncernant la transmission du répertoire et le
fait que des chansons aient été consignées daesl'tourope, il semble que la diffusion
orale, le « bouche a oreille » était un moyen affic de diffuser son talent et de faire
parler de soi. Dans ce périple de la traditionegrlds chansons eurent parfois la chance
d’'arriver jusqu’a I'oreille d'un scribe. Le vocalaile employé par le troubadour souligne
cette réalité : il demande trés souvent I'écoutepdblic (« Ecoutez-moi »), que I'on
entende sa chanson pour ensuite la dire a autwi go'elle puisse avoir la chance
d’arriver jusqu’au seigneur dont on aspire la proom. Ce mode de diffusion ne peut étre
accepté comme exclusif car il est possible qudalgbes de parchemin aient pu circuler.

Les chansonniers : la consignation d’'un savoir'endsavoir-faire

Les chansonniers sont la consignation tardive dawoir car ils sont postérieurs
aux dates effectives des troubadours. Ils ontlétéoéés du début du Xfikiecle jusqu’au
début du siécle suivant. Quelques écrits subsistgatement du XV siéclé’. Les
premiers recueils ont donc été écrits plus d'umlsi@prés I'apparition des premiers
troubadours, au moment oufla’amor commence a décliner. Les traités sur la maniére
de trouver des chansons datent également de petjeie

Les chansonniers ne rassemblent pas l'intégmddiséchansons composées durant
les XII° et XIII° siecles, mais celles qui ont survécues a la tomdirale. Ainsi, il ne nous
reste qu’'une partie de cet art pouvant étre asisajahe esthétique en rapport avec le lieu

de consignation. Les chansonniers sont principalendéorigine italienne, occitane,

8 pons de Capduoill

° Le philologue Paul Zumthor fut I'un des premierercheurs & encourager les études musicologigues d
ce sens, les musicologues ne s’intéressant quedes la lyrique des troubadours car leur musifaé
jugée simpliste et primitive. Les recherches emétiére ont donc été victimes des théories posiési du
XX € siecle et du cloisonnement des disciplines, ctoisment qui tend a se rompre actuellement.

10 Magdalena Le6n Gémez, « Les chansonniers provengdiurope juin-juillet 2008, n°950-951, p. 32.

1 |es traités sont d'origine catalane, occitanitaienne et ne mentionnent que trés rarement lsiqoe :
Razos de trobade Raimon Vidal de Besalu (ca 1200pnatz proensalsl’Uc Faidit (ca 1240)Doctrina
d'acort de Terramagnino Da Pisa (1282-1298ggles de trobade Joffre de Foixa (ca 129@ge vulgari
eloquentiade Dante (1303-1309)gys d’amorgle Guilhem Molinier (1332-1356).



francgaise et catalane. L’engouement des italiens lgocourant troubadouresque eut pour
conséquence une consignation importante de ces esrdm savoir dans les cours du
Nord de I'ltalie.

L’ceuvre des troubadours est consignée dans 90 stisy mais seulement 50
sont des chansonniers. Cela signifie que certaseses de troubadours constituent dans
certains manuscrits un corpus secondaire, voié.ida corpus troubadouresque regroupe
plus de 2500 poéemes lyriques, mais également desesenarrativesnovas romans) et
des textes en proses commeMiemset lesrazos qui sont respectivement des biographies
et des commentaires sur la vie et les ceuvres delsamours. Les mélodies ne sont pas
données pour chaque chanson et quantitativememidneovis-a-vis du hombre de poésie.
Les chansonniers nous présentent des chansons igoe®da une seule voix) et sans
accompagnement instrumental. Seules quelques 2%@die® ont survécues. Quatre
manuscrits regroupent la quasi-totalité des mésodie

- Le chansonnielW dit Le Manuscrit du ReiParis, Bibliothéque nationale de

France, francais 844 (fin XAlnord de la France).

- Le chansonnieK dit de Saint-Germain-des-Préfaris, Bibliotheque nationale de

France, francais 20050 (milieu Xilinord de la France).

- Le chansonnieR, Paris, Bibliotheque nationale de France, frangais43 (début
XIIl ¢, Occitanie).
- Le chansonnie@, Milan, Biblioteca Ambrosiana, R 71 sup (début XIWalie).

Certaines mélodies sont notées dans plusieurs soais ce qui peut sous-
entendre un certain succes de celles-ci dans les.doa mouvance du matériel musical
et poétique causé, entre autre, par l'oralité dagsel les chansons évoluent, a pour
conséquence la présence de plusieurs versioneliestet parfois mélodiques. Ainsi, un
texte semblable peut étre donné dans plusieurssoharers avec des meélodies
différentes. Cependant, ces mélodies peuvent cderpdes ressemblances structurelles,
voir méme au niveau de la courbe musicale.

Les variantes musicales et poétiques ainsi qumteignation a posteriori des
chansons rendent délicat I'acces a ces sourcesritui® ne doit donc pas étre abordée
comme une finalité, mais comme le résultat d'unaimmh de transmission, une
performance arrétée dans le continuum de la toaddiale portant la marque d’'un savoir-
faire conditionné par I'oralité.

Statut et « performance »

Communément, deux catégories sont distinguées barjeu dutrobar: le
jongleur et le troubadour. On distinguait le troddmar ¢robador) qui composait les
mélodies et les poémes des chansons et le jongbeper) qui se contentait d’interpréter
les chansons des troubadd@r®r, dans un bon nombre diglas le terme jongleur est

2 Henri-Irénée Marrou,es troubadoursParis, Editions du Seuil, 1967, p. 9.



appliqgué a des auteurs dont on a attribué des charet des mélodies. Le troubadour
Perdigon est montré par le rédacteur dieles comme unjoglar sachant parfaitement
trouver :

« Perdigons si fo joglars e saup trop ben violarabar™, [...]»

Les troubadours qualifiés deglar sont nombreux et ce fait remet donc en question la
catégorisation effectuée par la fonction exercéeldDméme maniere, le troubadour peut
également chanter tout en étant un trouveur daettalans savida, Sordel est montré
comme un trouveur de talent et un bon chanteur :

« e fo bons chantaire bons trobaire, e grans améire]...]

Néanmoins, la subtilité de l'invention pourrait tdiguer le jongleur du troubadour : le
jongleur composerait des chansons mais sans avdalént du troubadotir Guiraut
Riquier, considéré comme le dernier des troubadadesnande au roi Alphonse de
Castille de bien différencier le troubadour du jewng afin de pouvoir se placer au dessus
de ces deux catégories, c’est-a-dire commelaator de trobal’. Auparavant, jongleurs
et troubadours se sont cbtoyés pendant deux siéxdes avoir recours a cette
catégorisation qui n’intervient qu'a la fin dtrobar. Cette épitre ne donne pas

d’interdiction au jongleur quant au fait de compades chansons

Aucune source d’époque ne donne des informationges modes d’exécutions
des chansons. La viéle & archet, instrument a sdrdéées, est parfois mentionffée
mais la mélodie de l'accompagnement instrument&stnjamais donnée dans les
manuscrits. Seules trois enluminures représentemtoubadour jouant de viele, dont le
célébre troubadour PerdigdnDans lesvidas elle est parfois évoquée. Prenons par
exemple un extrait de lada de Pons de Chaptueil (...1190-1237...) :

«Ponz de Capduoill si fo d'aquel evesquat don fdh@ms de Saint Leidier. Rics hom fo
e molt gentils bars ; e sabia ben trobar e violaramtar®. »[...]

13 Edition et traduction d’Henry John Chaytdres Chansons de PerdigoRaris, Champion, 1926, p. 8-
11 : « Perdigon fut jongleur et su parfaitementjode la viéle et trouver ».

4 |dem,op. cit, p. 566-568.

15 Cette question est encore ouverte actuellement.

8Joseph LinskillLes épitres de Guiraut Riquier troubadour du Xkiécle,Edition critique avec traduction
et notes, AIEO, Liege 1985, p. 230 & 245.

7 bid.

18 | a viéle des troubadours apparait au milieBisiécle et disparait dans le courant du %iécle.

19 perdigon Bibliothéque nationale de France, francais 85H9 9. L'image est consultable sur la base
Mandragorede la Bibliothéque nationale de France (http:/nagore.bnf.fr/html/accueil.html).

20 Edition et traduction de Jean Boutiére et Alexasiderman SchutzBiographie des troubadours. Textes
provencaux des Xfilet XI\V siécles Paris, Nizet, 3/1973, p. 311-313 : « Pons de Ghalpfut du méme
évéché que Guilhem de Saint-Didier. Ce fut un hordménaut rang et un trés noble baron ; il savait bie
« trouver », jouer de la viéle et chanter ».



Le verbe violar signifie «jouer de la viéle». Cependant, leséngfices a
I'accompagnement instrumental sont rares et il age ponc le probleme de savoir de
quelle maniére les chansons étaient interprétéant Eonné qu’aucun de ces instruments
ne nous ait parvenu, des travaux de reconstitulimant nécessaires. Par exemple,
Christian Rault, luthier et organologue, a recaunétcet instrument & partir de sculptures
de vieles présentent sur le Portail de la Gloireladeathédrale de Saint-Jacques-de-
Compostell&".

La mélodie est donnée seulement pour la premitople du poéme, on en a
donc déduit que la mélodie était la méme pour toléde strophes. Or, aucune source ne
l'indique : il s’agit la d’'une déduction propre atre société contemporaine. Etant donné
la mouvance des matériaux poétiques et musicaiprgila mentalité médiévale, c’est-
a-dire la faculté de réaliser a partir de formuleslodiques et poétigues une quantité
innombrables de variations, les procédés de ceation, nous pouvons émettre
I'hypothese inverse, c’est-a-dire celle que la rdi&opuisse observer des variations
musicales pour chaque strophe. Ainsi, la mélodi¢aderemiére strophe serait indiquée
comme la base d'un discours mélodique pouvant \&rge. Cette seconde hypothése
présente un double avantage : rendre la chansomsneoinuyeuse pour l'auditeur et le
fait de s’accorder avec la mentalité médiévale.

Genre, forme et style dans la poésie lyrique dasb@dours

Différencier des genres, formes et styles estaatigité moderne et difficilement
applicable au corpus troubadouresque. Jean-Michkiwg souligna cette distance entre
le monde moderne et le monde médiéval dans la ptinoedu genre :

« Il est vrai aussi que le statut de I'ceuvre méaleest tellement différent de ce que nous
attendons aujourd’hui d’'une ceuvre, que la questates genres, telle que nous la
concevons aujourd’hui ne saurait sans difficultéapolée au Moyen Agé »

Cependant, la classification des genres poétigheg tes troubadours fut une étape
nécessaire dans I'étude ttabar. Pierre Bec délimita avec justesse deux grandstreg
de genres dans la poésie lyriqgue des troubaddarsegistre popularisant et le registre
aristocratisait. Dans le registre popularisant sont regroupéesgxemple, lesilbas les
pastourelasou lesbaladad®. Les sources poétiques sont moins nombreuses auree

2 pour une description détaillée de cet instrumélitristian Rault, « La viéle a vie en Champagn003,
n° 36, octobre-décembre, p. 28-30.

22 Jean-Michel Caluwédu chanta I'enchantementcontribution & I'étude des rapports entre lyrigete
narratif dans la littérature provencale du X#iecle Gent, Université de Gent, 1993, p. 33.

Z pierre Bec, « La cansonBurope n° 950-951, juin-juillet 2008.

24 Chansons d’aubes, pastourelles et balades.



second registre et rarissimes d'un point de vue dedodied’. Les chansons
popularisantes sont souvent anonymes et compaitntraits folkloriques. Quand au
registre aristocratisant, il se distingue par umgéme souvent raffiné, une versification
élaborée ou il n'y a pas forcément d’histoire nidascription d’'un contexte Le
troubadour manipule ici une matiére poétique eticales sous la forme d’un discours
dans l'objectif de convaincre, d’émouvoir et de nentoute la grandeur de son talent.
Ces pieces sont généralement attestées et regltaupgasi-totalité des mélodies. Le
genre phare est keansg le grand chant courtois, ou le troubadour chatteélebre la
Dame Pomng. Il reste quelques mélodies deventes genre qui se distingue de la
canso par une matiére poétique différente avec des ssyjetitiques, satiriques ou.
moraux. Lestensoset partimenss’ajoutent a ce registre et sont des pieces didles)
dont il ne reste que deux mélodies.

A T'heure actuelle, nous ne pouvons pas délimiteédodiquement les genres
énoncés ci-dessus. La conception mélodique dsirventes ne semble pas
fondamentalement différente de celle d'wamso Au sens moderne, la notion musicale
de « genre » renvoie, par exemple, a I'opéra, tapspnie, la sonate etc... Par exemple,
I'opéra se distingue aisément de la symphonie ratsee-que par sa formation musicale
ou son organisation structurelle. Or, la distinetites différents genres dans les chansons
de troubadours est effectuée par la matiere paétigilisée et ne répond donc pas a la
définition méme de genre musical, car en musiquéndanson est un genre a part entiére.
La délimitation des genres pose également problémoe les poemes. Par exemple, le
sirventesCuendas razos novelhas e plazéR€ 450,3) d’Uc Brunec (...1190-1240...),
comporte un début deansoavec le motif de la reverdie, mais les strophdgastes
montrent un sujet dsirventes Ainsi, il est d'usage de I'appelsirventes-cansoDe la
méme maniére &lba S’anc fui belha ni presadd@C 106,014) de Cadenet est un mélange
de trois genres poétiques de la lyrique troubadgure : la chanson d’aube, la chanson de
mal-mariée et la chanson de guetteur. Les troutradgamploient donc pas ces genres
poétiques d'une maniere conventionnelle. L'intécactentre les différents genres
témoigne d’'une certaine souplesse du matériel qpogsti

Les formes strophiques des chansons ont été defaui pour le poeme, soit
pour la mélodie, mais pas d’une maniere simultak&eabeth Aubrey, danthe Music
of the Troubadoursdélimitent six générations de troubadours en tfoncdes formes
musicales utiliséé§ Les formes musicales sont élaborées en fonctemn rdpétitions
musicales a I'échelle du véfs Si elle souligne avec justesse que d'autres pikscé
peuvent étre utilisés par le troubadour pour doforane a la chanson, elle n’en tient pas

25 Selon la base de données italienne www.bedtits melevons 9 mélodies au total dont 4 sont anoayrfe
albas(PC 106,014 ; PC 242,064)palada(PC 461,012), 8lansag244,001a ; PC 461,020a ; PC 461,196), 1
estampidaPC 392,009) et pastorelagPC 293,030 ; PC 461,148).

26 pjerre Becpp. cit p. 76-77.

27 Elizabeth AubreyThe Music of the TroubadoyrBloomington and Indianapolis, Indiana Universitg$s,
1995, p. 132-197.

28 |dem,op. cit, p. 147.



compte dans sa délimitation des formes. Ainsi, dgtendes catégories de formes
musicales se distinguent :

1. les mélodies qui comportent des répétitions musicall’échelle du vets:

Formes musicales Pourcentage dans le corpus entier
(E. Aubrey) des mélodies de troubadours

AAB 38 %

ABACX 7%

ABCBX 3%

ABBCXx 3%

ABCAX 2%

libre avec répétition 21 %

2. les mélodies qui ne comportent pas de répétitiomsicales a I'échelle du vers sont
nommées « libres » coda continuapar Elizabeth Aubréy. Elles constituent 18 %
du corpus total des mélodies de troubadour.

Nos travaux rejoignent les conclusions d’Elizab&tibrey sur le fait que les répétitions
musicales du vers jouent un réle dans l'organisatie la strophe. Cependant, cette
classification pose le principal probleme d'étre dghors de la réalité dwobar qui
implique un faconnement des mots et des sons. &sdies dites « libres » ou « libres
avec répétitions » constituent 39 % du corpus glebaont donc considérées comme
n'ayant pas de formes définies. Prenons par exelapieélodie disirventesde Pistoleta,
Ar agues eu mil marcs de fin argé@PC 372,00%) accompagnée de la premiére strophe
du poéme. La mélodie de chaque vers est symbgbaeene lettre. Dans le cas ou la
mélodie se réitére, on utilise la méme lettre. Aipde ces répétitions, Elizabeth Aubrey
en déduit une forme globale. Dans le cas de chadsdristoleta, la forme globale est
AAB avec une sous-structure ABABCDEF, chaque letténommant un vers
mélodiqué®. La répétition de la mélodie des deux premiers ¥AB) aux vers 3 et 4 lui
permet de donner de distinguer la partie qui néieoinpas de répétition, c’est-a-dire B :

29 Elizabeth Aubreyop. cit, p. 147.

%0 |bid.

31 Edition et traduction de Cyril P. Hershon, « Pistal» Revue des langues roman&§03, n°2, p. 285-
287 : « Si j'avais maintenant mille marcs d’argént et autant de bon or roux ; si javais en alsmze

avoine et froment, beeufs, vaches, brebis et moytsingavais chaque jour cent livres a dépengersolide

chateau ou je pourrais me défendre, tel que peesnarpourrait me le prendre de force, et si javaigort

en eau douce et en mer ! ».

32 Selon la classification d’Alfred Pillet et d’HenBartensBibliographie der Troubadourdalle, Niemeyer,
1933, 518 p.

33 Elizabeth Aubreyop. cit, p. 165.
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Lorsque la mélodie n'observe pas de répétitioreéhklle du vers, la forme est
dite « libre » owda continuaAinsi, Elizabeth Aubrey donne pour « libre » lélodie de
lacanso Trop ai estat mon bon esper n(P@ 370,014} de Perdigoft :

3 Elizabeth Aubreyop. cit, p.165.

% Edition et traduction de la strophe | d’Henry JdBimaytor,Les Chansons de PerdigaRaris, Champion,
1926, p. 8-11: « J'ai été longtemps sans voir MBehespoir; aussi bien qu'il est juste que toute joie
manque, car c'est moi qui m'éloigne de la sociétause de ma folie, car de sagesse je ne jouisgama
Néanmoins cela ne lui colte rien a elle, car ctemtqui supporte tout le malheur, et plus je mcdrelle,
moindre est ma vie et plus grande est ma douleur. »



EXEMPLE n® 2 :

Forme Répétition Mélodie du chansonnier G, folio 64v
globale Ivers
oda A =)
. oy = = wo ¥ o
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H
H i
Oy = = P — o —

= r

Ve
meins  n'ai de joi e mais d'af-an

Les critéeres de cette classification formelle smumement musicauxl, se
pose donc le probleme de I'adéquation entre mustjpeésie. En ne prenant en compte
gu’un aspect de la chanson, on contredit les gr@scméme dtrobar qui sont de méler
ingénieusement musique et po&sika prise en compte du poéme est donc indispemsabl
pour arriver a circonscrire les contours formeldalstrophe. Le travail effectué sur les
concordances entre musique et poésie dans l'attotbar permit de circonscrire des
techniqgues de compositions ou d’autres procédéscaws suppléaient a la répétition
musicale a I'échelle du vers pour une mise en faiméa strophe et pouvaient s’accorder
avec les schémas métriques, rimiques, la syntaxe séns du texté Ces procédés
musicaux sont :

- les répétitions musicales a I'échelle du motif gdurs syllabes musicales).
- les changements d’échelles musicales.
- la disposition des cadences musicales.

% Pour une étude détaillée sur la question, vohrigielle Chaillou, « Les rapports entre musiqupagisie
dans l'art derobar : bilan et perspectives k;Occitanie invitée de I'Euregio. Liege 1981 — AaxChapelle

2008. Bilan et perspectives, Actes du neuvieme @srigternational de I'AIEO, Aix-la-Chapelle, 24-3id

2008 éd. par Angelica Rieger, Aachen, Shaker, 2009.

37 Christelle ChaillouFaire le mot et le son : une étude sur l'art tiebar entre 1180 et 1240Thése de
Doctorat nouveau régime, Université de Poitier§72%85 p.
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- la disposition des ornementations.

- les contrastes dans la courbe musicale (répétitbon/répétition, cadence
ouverte/cadence fermée, ornementation/syllabismayrbe conjointe/courbe
disjointe, amplitude de I'ambitus).

Les schémas métriques, rimiques et syntaxiques @ire la signification du texte
permettent trés souvent une mise en valeur de siections strophiques communément
appeléepedeset caudg y compris dans les chansons ou la mélodie est«dibre » ou
« libre avec répétition ». Les analyses ont ré\&lge organisation musicale trés souvent
similaire, que la mélodie comporte ou non des it@és musicales a I'échelle du vers.
Pour la chanson de Pistoleta précédemment citéeerkdfication et le sens du texte
montrent une organisation bipartite de la stréphe disposition, la qualité des rimes et
la métrique changent dans les quatre derniers eergjui permet de distinguer deux
dispositions et par conséquent deux sections diffég’ :

TABLEAU n°1

Vers|Schéma métriqueRimes Schéma des rimes
1 10 —en a I
2 10 —0s b
3 10 —en a
4 10 —0s b
5 10’ —endre ¢ 1l
6 10 —endre ¢
7 10 —ar d
8 10 —ar d

La strophe mélodique observe également un contesdte les quatre premiers
vers musicaux et les quatre derniers: dans la iprensection nous relevons des
répétitions a I'échelle du vers et dans la secandmine. Dans le cas de la chanson de
Pistoleta, les répétitions empruntent la méme disipa que les rimes (ABAB et abab).
Cest un cas peu banal chez les troubadours. Capgnde contraste s’exerce
généralement par un changement dans la dispogiéqétition / non répétition), sans
pour cela se calquer littéralement sur I'enchaingrdes rimes.

DansTrop ai estat mon bon esper nodé Perdigoff, la versification démontre
clairement une organisation bipartite par une opiposmétrique et dans I'agencement
des rimes entre les quatre premiers vers et ldseqd@rniers :

38 Chaque strophe comporte la méme versificatbobl@sunissonang
%9 La disposition de la versification de la stropberespond a celle des répétitions.
40 Chaque strophe comporte la méme versificatoblasunissonans
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TABLEAU n° 2

Vers Schéma métriqug Rimes Schéma |des
rimes

1 10 —i Rimes a |

2 11 —anha embrasséegb

3 11 —anha b

4 10 —i a

5 8 —-e Rimes c 1]

6 8 —-e suivies c

7 8 —an d

8 8 —an d

La mélodie de la chanson de Perdigon rejoint I'nig@tion bipartite de la strophe
poétique, mais n'emploie pas pour cela la répétitmusicale a I'échelle du vers. Les trois
cadences musicales 9O circonscrivent le début (vers 1), le milieu (véjset la fin de

la strophe (vers 8) A ces bornes formelles, Perdigon emploie la ipgtd’'un méme
motif (a) sur le second hémistiche du vers 4 pour soulidaecadence, ce dernier
n'apparaissant plus dans la seconde section deofsghe. Pour mettre en valeur le début
de la seconde section, il place une ornementatoguetre sons sur la premiere syllabe
du vers 5. Cette ornementation permet un contkstdées deux premiéres syllabes des
sept autres vers n’en comportent pas :

41 'emploi des modes chez les troubadours n’estcpasentionnel et pose encore beaucoup de problémes
vis-a-vis des appuis mélodiques. Ainsi, les cadsfinales ne se font pas forcément sur la finaldde.
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EXEMPLE n°3
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ornementation permettant un contraste entre Ibpart

[ ] répétition du motf

cadence musicale 8D

La mélodie est donc un élément fondamental damedeeption formelle de la
strophe. Elle permet de rendre audible son orgamimsaCes deux exemples permettent de
souligner la nécessité de prendre en compte, dam£tude formelle, I'intégralité des
éléments musicaux et poétiques de la chansonoubadour n’emploie pas toujours les
mémes procédés, chaque chanson trouve sa propéeenol et doit étre étudiée dans
toute sa pluralité. En alliant musique et poésiezdnstruction formelle intégre ainsi les
valeurs méme dtrobar.

Le terme « style » est moderne et les troubadoar§employaient pas ainsi.
Cependant, I'ceuvre des troubadours démontre cestaionstantes comme des topoi sans
cesse exploités, les procédés de citations, letémeamonodique de la chanson, I'usage
de la viéle & archet, les principestdabar ou la soumission du poéte envers la Dame. Si
une grande partie des ceuvres sont attestées, liempnélodique et/ou textuel se
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résumant par le principe de la centonisation est idée commune de la civilisation
médiévale. Reprendre un schéma métrique, rimige nabtifs musicaux ou textuels, la
mélodie d’'une chanson pour I'adapter & un autreet@ontrafactuny ou l'inverse sont
des techniques de répétition faisant partie intéégrale I'ceuvre des troubadours et en
assure méme la qualitéLe troubadour se doit de manier ces techniquestaigon car la
chanson n’en sera que plus agréable pour l'auditguir pourra, selon son niveau de
connaissance duobar, en percevoir les références.

L’authenticité de I'ceuvre est une valeur moderae dans l'art detrobar
reprendre une mélodie préexistante pour I'adapteén autre poéme est un principe de
création. Pour ces raisons, il est parfois diffiale cerner le style d’'un troubadour en
particulier, notamment lorsque le corpus de l'autest restreint, rendant la recherche de
constantes tres hasardeuse. Etant donné la cotisignardive des sources, l'oralité
omniprésente et la possibilitt de modifier le cootemusico-poétique selon la
performance, le résultat consigné ne peut étrasidéré comme le reflet fidéle d'un
auteur en particulier. La performance intégre I'cewar chaque interpréte a la possibilité
d’ajouter un peu de son talent en variant la chanBansLa mesure du mondéaul
Zumthor résumait cette pratique par le terme dte@uparticiparft ».

Les troubadours qualifient parfois lettobar de leu (simple),ric ou (riche).
Cependant, la distinction se joue sur le vocaleildinisi et non sur la qualité thobar.

A I'heure actuelle, il n'a pas été démontré de memprobante que ces trois qualificatifs
avaient des incidences mélodiques. Dans aslim@, Cadenet emploie une structure
musico-poétique dés plus subtile. PourtandJbB est considérée comme un genre
popularisant et Cadenet se réclamaitmbar lei*. Cependant, John Haines a observé
une tendance des mélodies tdobar clusa opter pour bda continuales chansons de
trobar leu ayant une préférence pour les répétitions musicald’échelle du vef3
Néanmoins, comme le souligne John Haines, il faudappliquer cette étude a
I'ensemble du corpus de la poésie lyrique des adabrs afin de confirmer ou non ces
deux tendances.

42 Ce sont les principes du trope et de la glose ldamusique médiévale liturgique regorge.

43 paul ZumthorLa mesure du mondéaris, Edition du Seuil, p. 366 : « L'espace ‘deulre vocale est
public. L'ceuvre est regue comme une émanation sieodis social : juste assez en avance ou en rpait
rapport a celui-ci pour s’auréoler de I'autorité&sdénciens ou de I'audace des novateurs. Son lied@g
ouvert, sinon a tous, du moins a une multipliciguteurs-participants. Supposé que le texte saitiém noté
par écrit et soumis a la lecture, il tend a basaldes I'espace intellectuel et affectif du « fotérieur ». Une
oreille le saisissant, vibrant des bruits de la s@is les apparences de son lieu ; maintenargildécode
une graphie a laquelle se réduit, durant la lectorge évidence. »

4 Pour une analyse musico-poétique addbl S’anc fui belha ni presadde Cadenet (PC 106,014) voir
Olivier Cullin et Christelle Chaillou, « La mémoire latmusique au Moyen Age €ahiers de Civilisation
Médiévale 2006, n°49, p. 143-162.

48 John Haines, « Vers une distinctileu/clusdans I'art musico-poétique des troubadoursegphilologus
1997, n°81, p. 341-347.
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L'art detrobar: un art de la mémoire

Musique et poésie sont pensées ensemble en memoiraées de mémoire en
performance et transmise en partie oralement. Liaxipes de compositions sont
subordonnés a ces pratiques orales. L'écrit rerdfares traces et I'organisation formelle
évoquée dans le point précédent le prouve. Pemsmmible les formes poétiques et
musicales permet de mémoriser plus facilement Ensbn et assure au troubadour la
possibilité que I'on mémorise la chanson, celldeienant plus facilement diffusable.

La chanson du troubadour ayant pour objectif delteusensiblement la femme
aimée en la convaincant de son amour, le textdregisouvent un déroulement discursif.
Tout en suivant une forme musico-poétique, les diépeuvent présenter également
cette tendance discursive. Dans ce cas, le troubpattavaille son idée musicale
(inventig, souvent entendu pendant le premier de vers giedphe, comme il pourrait le
faire pour une idée poétique. Cette technique dmposition comporte plusieurs
avantages. Tout d’abord, elle permet au troubadtgurcirconscrire en mémoire une
formule mélodigue et non l'intégralité de la strephusicale, engendrant une facilité de
remémoration de la chanson pendant la performasadie-ci devenant par conséquent
facilement mémorisable pour auffuiLa remémoration de cette formule musicale
pendant la performance lui permet de dérouler dsoodrs en créant de la diversité
(variation) dans I'unité (idée musicale commdhepans le corpus troubadouresque,
nous avons relevés des formules mélodiques traeaith partir de procédés de répétitions
communs au chant grégorfén

- les modifications par « suppression » (aphérégseope, apocope)
- les modifications par « addition » (prosthese h&sie, épenthése)
- les modifications par « contraction » (synérésasey élision)
- les modifications par « diérese »
- les modifications par « permutation »
Nous avons également observés les procédés déiogpgtivant :
- la répétition par « transposition »
- la répétition par « inversion »
- la répétition par « rétrogradation »
- la paronomase et I'allitération

Ces procédés peuvent se cumuler simultanémeetmeeftent de circonscrire des
périodes musicales pouvant correspondre a une ithion bipartite de la strophe (ou
tripartite), d’une maniére semblable au chant giég. Ces périodes peuvent se scinder
en phrases et celles-ci en demi-phrases correspbadaers ou a un groupe de vers.

% | y avait certainement plusieurs niveaux d'écouies auditeurs n'ayant pas forcément la méme
connaissance duobar.

47 C’est une idée commune & la mentalité médiéval&té=t XI11° siécles.

48 Dom Paolo FerrettiEsthétique grégorienne ou traité des formes musicdl chant grégorierSolesmes,
Abbaye Saint-Pierre de Solesmes, 1938, p. 73-85

“°1dem,op. cit, p. 47-65.
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Trobar, entendre, dire

Comme tout d’artiste, le troubadour cherche, &ets ses compositions, la
reconnaissance. Les 256 mélodies qui nous sonempaeg ont donc survécues a l'oralité
et peuvent étre considérées comme le « meillewrtsothar. Le trobar, présenté par les
troubadours eux-mémes comme un tissage ingénieurndss et des sons fait donc appel
a un savoir-faire poétique mais également musielpremier lien établi entre musique
et poésie dans l&obar releve de la forme. A partir de cette grille follmede la
délimitation d’une organisation générale, le traldnar peut travailler son idée musicale
en employant des techniques de répétitions relaatiamplification et de I'abréviation.
Ces modes de construction créent une unité dasgdphe musicale, chaque élément
étant relié au précédent, et permet de garder emoired juste le premier vers mélodique,
facilitant une remémoration et une transmissioneodes chansons. D’'une maniére
semblable, le poeéme peut étre construit comme wtodis ayant I'objectif de
convaincre, mais vise également la progressionedsopnage et de son amour pour la
Dame, laDomna La progression est une idée commune au Moyenofigeut porte a la
pérégrination.

Si le troubadour se doit de suivre les régledrdbar pour une composer une
chanson de qualité, la performance constitue un entnprimordial et fait partie
intégrante de I'ceuvre. Il faut séduire l'auditewar da qualité de sorrobar, mais
également par son art de I'éloquence. Les troulbradeant conscients de I'enjeu de la
performance, en témoignent les nombreuses demabéissute au début des chansons,
les commentaires sur la prestance, les qualitédaises, les aptitudes ou non au chant
donnés dans legda, lesrazoset les chansons. Avec la chanson, c’est la ren@raeé
l'auteur qui est en jeu, l'objectif étant de se stomre une réputation afin d’avoir
I'opportunité de rejoindre une cour ou I'on trouaergent, honneur et protection.

BIBLIOGRAPHIE

AUBREY, Elizabeth :The Music of the Troubadoyr8loomington and Indianapolis, Indiana
University Press, 1995, 326 p.

AURELL, Martin : La vielle et I'épée, troubadour et politique en Peace au XIfi siécle Paris,
Editions Aubier, 1989, 379 p.
« Fin'amor, wadd et féodalité dans la poésie lyeigles troubadours kiespace lyrique
méditerranéenToulouse, Presses Universitaires du Mirail, &Q0 77-88.

AURELL, Martin, BOYER Jean-Paul et COULET NoélLa Provence au Moyen Agdaris,
Presses Universitaires de France, 2005, 360 p.

BEC, Pierre:La lyrique francaise au Moyen Age: %NIII® siécles: contribution a une
typologie des genres poétiques médiéyaxis, Picard, 1977-1978, 2 vol., 246 et 195 p.
Ecrits sur les troubadours et la lyrique médiéy#aris, Paradigme, 1992, 387 p.
« La canson »kurope 2008, juin-juillet, p. 76-87.

16



BOUTIERE, Jean et SCHUTZ Alexander-HermarBiographie des troubadours. Textes
provencaux des Xfiet XI\f siécles Paris, Nizet, 1973, LVII-643 p.

CALUWE, Jean-Michel Du chanta I'enchantement contribution a I'étude des rapports entre
lyrique et narratif dans la littérature provencade: XIII° siecle Gent, Université de Gent,
1993, 306 p.

CARRUTHERS, Mary Le livre de la mémoireParis, Macula, 2002, 428 p.

CHAILLOU, Christelle : Faire le mot et le son : une étude sur l'arttdebarentre 1180 et 1240
Thése de Doctorat nouveau régime, Université digePsy 2007, 585 p.
« Les rapports entre musique et poésie dangdiéattobar : bilan et perspectives »,
L'Occitanie invitte de I'Euregio. Liége 1981 — Aax- Chapelle 2008. Bilan et
perspectives, Actes du neuvieme Congrés Intemadtide 'AIEO, Aix-la-Chapelle, 24-
3lao(t 2008éd. par Angelica Rieger, Aachen, Shaker, 2009.

CHAYTOR, Henry John Les Chansons de PerdigdParis, Champion, 1926, 76 p.

CULLIN Olivier et CHAILLOU Christelle : « La mémodr et la musique au Moyen Age »,
Cahiers de Civilisation Médiéval@006, n° 49, p. 143-161.

DUBY, Georges :Male Moyen Age, De I'’Amour et d’autres essdsris, Flammarion, 1996,
270 p.

FERRETTI, Paolo Esthétique grégorienne ou traité des formes musscdlu chant grégorien,
SolesmesAbbaye Saint-Pierre de Solesmes, 1938, 349 p.

HAINES, John : « Vers une distinctiéeu/clusdans I'art musico-poétique des troubadours »,
Neophilologus1997, n° 81, p. 341-347.

HERSHON, Cyril P. : « Pistoleta Revue des langues roman2603, n°2, p. 247-341.

LEON GOMEZ, Magdalena : « Les chansonniers provengaEuropg 2008, juin-juillet, p. 31-
45,

LINSKILL, Joseph :Les épitres de Guiraut Riquier troubadour du XBlécle. Edition critique
avec traduction et noted.iege, AIEO, 1985, XVI-361 p.

MARROU, Henri-Irénée Les troubadoursParis, Editions du Seuil, 1997, 191 p.

NELLI, René :L’érotique des troubadour§ oulouse, Privat, 1997, 373 p.

PATERSON, Linda M.:Le monde des troubadours. La société occitane —0-1B0Q
Montpellier, Les Presses du Languedoc, 1999, 358 p

PILLET, Alfred et CARTENS, HenryBibliographie der Troubadourdalle, Niemeyer, 1933,
518 p.

RAULT, Christian : « La viéle »,a vie en Champagn@003, octobre-décembre, p. 28-30.

ZUMTHOR, Essai de poétique médiévaRaris, Editions du Seuil, 1972, 613 p.
La lettre et la voix de la « littérature » médiéyaParis, Editions du Seuil, 1987, 347 p.
La Mesure du mond®@aris, Editions du Seuil, 1993, 439 p.

17



RESUME

Etudier les troubadours suppose de prendre en teontp caractere
pluridisciplinaire du courant qu’ils supportent.celivre troubadouresque présente une
revendication identitaire allant de paire avec Bégence d'une langue, l'occitan, et
d’'une culture provencale ou le mécénat des counnip& cet art d'étre promu. Les
troubadours s'imposent comme des auteurs-compeositguparfois interpretes dont les
ceuvres révélent une incroyable ingéniosité. Cetlarpropose un panorama de la
question tout en soulignant les limites de cesta@oncepts comme celui du genre, de la
forme ou du style dans I'ceuvre troubadouresquet &gliqués également les principes
du trobar, savoir-faire musico-poétique subordonné a I'sailion de la langue d’'oc et
profondément marqué par l'oralité, qui s'inséreamsiune pensée poétique commune des
XII¢ et XII° siécles.

ABSTRACT

A study of the troubadours should take into actdi@ multidisciplinary nature
of the cultural current of which they were a parhe oeuvreof the troubadour represents
a claim of identity that goes along with the emageof a language, Occitan, and the
culture of Provence where the patronage of thetsailowed for the promotion of this
art. The troubadours stand out as author-compa@satssometimes interpreters whose
oeuvresreveal an incredible ingeniousness. This artjmleposes a survey of this
question while underlining the limits of certainncepts like those of genre, form or style
in the oeuvreof the troubadour. Also explained are the prilegpof the art of the
troubadours, theavoir-faire musico-poetical adapted to the use of the languddgec
and profoundly influence by orality that fit intoc@mmon current of thought during the
12" and 1% centuries.
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