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-o-oOo-o- 

Ma Aurora Aragón (Université d'Oviedo) 

STATUT ET FONCTIONS DU NARRATEUR DANS LA CHANSON DE 
GESTE 

Le travail proposé est une approche de l'analyse du statut du narrateur 
dans la chanson de geste. 

Les conditions de la récitation favorisent la présence directe du narrateur, 
son rôle actif dans l'actualisation du pacte narratif, du rapport narrateur/auditeurs, 
en théorie, même si dans la pratique il s'agit de narrateur/lecteur, étant donné les 
conditions actuelles d'accès à l'œuvre. Le narrateur d'une chanson a un statut 
extérieur par rapport à l'histoire qu'il raconte et où il ne joue aucun rôle comme 
personnage, mais il fait partie du récit de paroles tantôt par ses interventions 
adressées aux auditeurs (lecteurs), tantôt par ses réflexions, commentaires, 
anticipations, qui appartiennent au niveau intradiégétique. Il paraît intéressant de 
voir quel est son statut, comment le narrateur remplit son rôle et quelles sont ses 
fonctions. 

Parmi toutes les théories qui ont été appliquées dans les dernières années 
à l'analyse du pacte narratif, ce sont celles de G. Genette, nuancées par celles de 
M. Bal, qui nous ont semblé se prêter le mieux à éclairer le fonctionnement du 
narrateur, en tenant toujours compte de la différence entre notre narrateur 
médiéval et un narrateur de roman contemporain dont les ressources sont bien 
plus riches et qui jouit d'une totale liberté créatrice. 

En conséquence, on fera une étude du narrateur et du point de vue qu'il 
adopte, soit objectif, en racontant ce qu'un spectateur réel pourrait voir, donc 
raconter; soit omniscient, lorsqu'il fera le récit des faits antérieurs au temps du 
récit, l'anticipation de faits futurs et l'explication des sentiments ou des pensées 
des personnages. Ensuite l'étude portera sur des problèmes de focalisation externe 
ou interne et des personnages ou objets ainsi focalisés. Finalement on analysera 
les fonctions proprement dites du narrateur, en les divisant en deux groupes: 

a) fonctions mimétiques; discours narrativisé, discours transposé et 
discours direct, ainsi que l'importance des fonctions 
mimétiques dans l'ensemble du récit; 
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b) fonctions diégétiques: récit d'événements, description de 
personnages ou de paysages, présentation de personnages, 
indices narratifs, etc. 

On choisira un corpus d'au moins six chansons, en les prenant à différentes 
époques: première moitié du douzième siècle, fin du douzième siècle, moitié du 
treizième siècle, afin de vérifier s'il existe un changement, même un 
renforcement du statut du narrateur comme reflet de l'importance accrue du genre 
narratif romanesque à partir de Chrétien de Troyes. 

-o-oOo-o- 

Paul Bancourt (Université d'Aix-Marseille I) 

DE L'IMAGE EPIQUE A LA REPRESENTATION HISTORIQUE DU 
MUSULMAN DANS «L'ESTOIRE DE LA GUERRE SAINTE» 

D'AMBROISE 

L'Estoire de la Guerre Sainte est une œuvre ambiguë, encore épique et 
pourtant historiographique. Reposant vraisemblablement comme l'Itinerarium 
du chanoine Richard, sur un original commun, cette œuvre de seconde main se 
fonde sur le récit de quelqu'un qui avait vu de ses propres yeux les événements 
qu'il décrit. 

Ambroise se réfère cependant à la tradition épique; il mentionne la 
Chanson de Roland, fait allusion à la chanson des Saisnes, connaît bien 
Aspremont. De ce partage entre la geste et l'histoire, notre propos ne retiendra 
que ce qui a trait à la représentation du musulman. Sur ce point apparaît en effet 
une distorsion intéressante entre la fiction de la geste et la réalité vécue. D'un 
côté l'Estoire véhicule les clichés, les préjugés, les formules traditionnellement 
utilisés dans les chansons de geste antérieures. Mais d'un autre côté, l'Estoire 
propose une représentation plus fidèle, plus exacte, plus juste, pittoresque même, 
de l'ennemi musulman, dans des domaines aussi variés que l'aspect physique, le 
portrait moral, la tactique militaire, la religion. Nous assistons donc à une 
évolution qui se manifeste clairement au tournant des douzième et treizième 
siècles dans la façon de juger et de représenter les musulmans. 

L'analyse des chansons de geste de cette période permettra peut-être de 
déterminer dans quelle mesure cette évolution n'est pas déjà sensible avant la date 
probable de l'Estoire. 

-o-oOo-o- 
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Vicente Beltrán Pepió (Université de Cadix) 

LA TECNICA DE LA LAISSE EPICA EN LOS MILAGROS DE BERCEO 

Se ha observado repetidamente que en las narraciones de milagros de 
Gonzalo de Berceo aparecen recursos propios de la técnica juglaresca, 
especialmente de tipo épico. Sin embargo ha pasado desapercibido el más 
frecuente, que consiste en comenzar cada estrofa repitiendo el segundo o tercer 
verso del tetrástrofo anterior. Este recurso no tiene parangón en la lírica romance 
pero se encuentra a menudo en la laisse épica. Esto hace pensar que incluso 
procedimientos que se venían asimilando a las coblas capdenals y 
capfinidas tengan que ver, en realidad, con las fórmulas para el encadenamiento 
de laisse. 

-o-oOo-o- 

Philip E. Bennett (University of Edinburgh) 

LA «CHANSON DE GUILLAUME», POEME ANGLO-NORMAND? 

Presque tous les chercheurs sont d'accord sur la distinction à faire entre 
la Chanson de Guillaume telle que nous la trouvons dans le ms Add. 38663 de 
la British Library et sa version primitive. Tout le monde reconnaît que ce que 
nous y trouvons est effectivement de l'anglo-normand, tandis que la «chanson 
primitive» serait d'origine continentale. 

Par contre les chercheurs n'arrivent pas à se mettre d'accord sur ce qui 
constitue cette version primitive, jusqu'à être divisés sur le nombre de poèmes 
conservés dans le ms, bien que l'opinion générale y en voie deux, désignés 
traditionnellement G1 et G2. D'ailleurs on dispute la valeur du témoignage du 
texte londonien, qui pour M. McMillan nous offre "un poème incontestablement 
anglo-normand du treizième siècle," tandis que pour Mme Wathelet-Willem ce 
texte n'est qu'une espèce de gangue d'où il faut extraire le joyau du poème 
francien du douzième siècle. 

C'est en nous penchant sur les contradictions dans ces positions, en 
examinant à nouveau des faits de langue et de prosodie, en confrontant les 
conclusions de ces examens avec ce qu'on peut percevoir de l'élaboration 
structurelle de la chanson actuelle (division G1/G2, signification des épisodes 
Guischard-Girart et Gui, tendances parodiques de la version nouvelle) qu'on peut 
parvenir à identifier une version de la chanson qui n'est pas le simple produit de 
l'incapacité des copistes insulaires mais une rédaction consciente préparée par une 
main anglo-normande. 
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Est-il possible de cerner la date de la production de cette nouvelle 
version? On a des raisons de croire que l'arrivée en Angleterre d'une version de la 
Chanson de Rainoart a provoqué des fléchissements dans le développement de la 
matière d'Haveloc, et cela vers 1200. En outre le portrait qu'on a de Guillaume 
dans la Chanson de Guillaume actuelle paraît dénoncer l'influence de la Prise 
d'Orange remaniée vers la même époque, et les indications linguistiques et 
prosodiques ne démentent pas une telle date. Ainsi je suggérerais que le poème 
conservé dans la B.L. n'est pas le produit fortuit d'une suite de scribes négligents, 
mais une tentative de renouvellement du poème par un seul homme travaillant en 
Angleterre tout au début du treizième siècle. 

-o-oOo-o- 

Dominique Boutet (Ecole Normale Supérieure, Paris) 

LE «FIERABRAS» ANGLO-NORMAND DU MS EGERTON 3028: 
STYLE EPIQUE ET REMANIEMENT 

Cette communication s'articulera autour de deux aspects: les 
transformations du style épique et la mauvaise qualité de la réfection, qui n'est 
pas un cas isolé dans le domaine anglo-normand. Une comparaison avec certaines 
versions de fabliaux de même provenance géographique (comme la version M du 
Chevalier qui fist parler. . . .  étudiée jadis par J. Rychner) permet de dégager des 
traits communs, à la fois pour la réfection du style et pour les modifications 
thématiques. 

Dans le cas de Fierabras, on observe un traitement particulier du style 
formulaire et une disparition presque systématique des principes traditionnels de 
la composition épique (les enchaînements de laisses par exemple). 

Cette étude comparée des styles (entre les deux versions de la chanson de 
Fierabras) et des techniques de remaniement (entre Fierabras et les fabliaux anglo- 
normands) permettra de dégager des tendances et de voir plus clair dans les 
conditions de l'élaboration et de la diffusion des œuvres. 

-o-oOo-o- 

Gérard J. Brault (Pennsylvania State University) 

LE PORTRAIT DES SARRASINS DANS LES CHANSONS DE 
GESTE, IMAGE PROTECTIVE? 

La représentation des Sarrasins épiques est fort complexe et mérite d'être 
nuancée. Après avoir fait état des études précédentes (M. Skidmore, 1935; W. 
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Comfort, 1940; C. Meredith-Jones, 1942; P. Bancourt, 1982), on tentera de voir 
dans quelle mesure cette image est projective. 

D'après le sociologue G. Allport, qui s'est penché sur le phénomène du 
préjugé racial, la projection se définit comme la tendance d'une personne à 
attribuer faussement aux autres des intentions ou des traits de caractère qui lui 
sont propres et qui, en quelque sorte, les justifient. Ainsi lorsque Ganelon, par 
exemple, traite Roland de séducteur ou de vantard, il semble que le traître révèle 
ses propres vices. 

Or c'est un fait bien connu que la société féodale n'était pas dépourvue 
de certaines dispositions — la cruauté, la sauvagerie, l'orgueil, voire même le 
paganisme — que les chansons de geste prêtaient aux Sarrasins. Serait-ce un cas 
de projection? 

Un livre récent de F. Gagnon (Ces hommes dits sauvages, 1984), qui 
examine à fond le stéréotype des peuples autochtones que les premiers visiteurs 
européens de l'Amérique ont disséminé par leurs écrits et par leurs dessins, tend à 
le corroborer. 

-o-oOo-o- 

Charles Brucker (Université de Nancy II) 

LEXIQUE ET RHETORIQUE: L'ADJECTIF QUALIFICATIF 
DANS LA CHANSON DE GESTE DU DOUZIEME SIECLE 
(DE LA «CHANSON DE ROLAND» AU «ROLANDSLIED») 

Le propos de cette étude est de situer, dans l'histoire de la rhétorique 
lexicale, et sur un point précis, la chanson de geste du douzième siècle en face 
d'autres genres littéraires. Le détail qui nous intéresse ici est l'emploi de l'adjectif 
qualificatif, son insertion dans certaines formules ou syntagmes figés, imposés 
par la rhétorique médiévale. L'essentiel du travail porte sur la Chanson de Roland 
et le Rolandslied. Mais le point de vue comparatif nous semble indispensable, 
dans la mesure où l'étude d'autres genres littéraires, en l'occurence la poésie 
lyrique française et allemande, devrait permettre de faire apprécier l'originalité du 
comportement rhétorique, stylistique et lexical des chansons de geste. 

I - Epopée et poésie lyrique 

lo Le genre épique (fin douzième siècle): l'examen des occurrences 
d'adjectifs qualificatifs dans la Prise d'Orange a permis de 
conclure que cet emploi est commandé par le souci de faire 
apprécier les choses et les êtres tels que l'homme médiéval 
avait coutume de les percevoir. De fait, les conventions 
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stylistiques sont de moindre importance que dans la Chanson 
de Roland, et la richesse lexicale est bien plus grande que dans 
cette dernière. 

2o Le genre lyrique courtois (fin douzième - début treizième siècle): 
si l'adjectif grant ne figure pas forcément au premier rang de 
fréquence, en revanche toutes les œuvres lyriques romanes 
étudiées connaissent, dans les limites des cinq premiers rangs, 
l'emploi de l'adjectif bel (ou d'un équivalent); l'aspect 
conventionnel de l'emploi de l'adjectif s'estompe 
singulièrement dans la poésie lyrique allemande (Walther von 
der Vogelweide et Heinrich von Morungen). 

II - La Chanson de Roland 

L'examen des adjectifs à faible occurrence et notamment de ceux qui 
sont concernés par l'occurrence unique permet de donner une idée de la "richesse 
lexicale" de la Chanson, dans le cadre restreint de l'adjectif. Les vocables à 
occurrence unique représentent 3,83%, indice extrêmement bas. En revanche, 
56,27% des occurrences caractérisant des inanimés sont concernées par la 
fonction attribut, ce qui prouverait que la description authentique, en dehors de 
toute convention, est loin d'être absente. 

III - Le Rolandslied 

Le Rolandslied frappe avant tout par la faible proportion d'adjectifs à 
fonction ornementale. En d'autres termes, la rhétorique semble jouer un rôle 
moins important. Cette tendance est particulièrement nette dans les passages qui 
comportent des prières: les adjectifs ont une valeur pleine qui ne se retrouve pas 
dans les vers correspondants de la Chanson de Roland. 

L'intérêt de ce genre de recherches est, à nos yeux, triple: mesurer, sur 
un point de détail, la richesse lexicale du genre épique et du genre lyrique; 
apprécier l'intégration contextuelle de l'adjectif de part et d'autre; déceler, derrière 
et à travers le lexique, les écarts ou les ressemblances thématiques d'un genre à 
un autre, d'un texte à un autre. 

-o-oOo-o- 
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William Calin (University of Oregon) 

PROBLEMES LITTERAIRES SOULEVES PAR LES CHANSONS DE 
GESTE: 

L'EXEMPLE D'«ASPREMONT» 

L'étude des chansons de geste soulève des problèmes critiques et 
esthétiques, surtout quand il s'agit d'un texte relativement tardif, comme la 
Chanson d'Aspremont. 

PROBLEMES DE LECTURE. 

Tout le monde reconnaît que l'Aspremont est basé sur la Chanson 
de Roland, intimement lié au Roland, en quelque façon un rifacimento du 
Roland. Or, notre interprétation de l'Aspremont va forcément dépendre de la 
lecture que nous adoptons pour le Roland. Etant donnée l'extraordinaire disparité 
de lectures rolandiennes — épopée féodale ou épopée chrétienne, protagoniste 
tragique ou protagoniste sans défaut — on est obligé d'admettre, au moins 
provisoirement, l'éventualité d'une gamme de lectures parallèles pour 
l'Aspremont, Il faudra également demander si le trouvère de 1180 continue la 
ligne rolandienne ou plutôt s'il la critique et la corrige. 

PROBLEMES D'ESTHETIQUE. 

L'effort de valorisation des chansons tardives et la quête des chefs- 
d'œuvre méconnus nous amènent à poser la question: quelle est la valeur 
esthétique de ce texte? Nous faudra-t-il condamner le trouvère pour manque 
d'imagination ou, plutôt, le féliciter de sa maîtrise "intertextuelle," sa capacité de 
travailler sur un vieux chef-d'œuvre, le commenter, le remanier et, en le 
transformant, faire du neuf? L'Aspremont est bien trois fois plus long que le 
Roland, tout en racontant à peu près la même histoire. Nous faudra-t-il donc 
condamner les "longueurs" et un style traînant et monotone, où la structure des 
laisses ne correspond pas toujours au déroulement du récit? Par contre, avons- 
nous le droit de louer la maîtrise de la rhétorique, le style sonore, l'exaltation et 
le pathos de ce texte, dus à une sorte d'élaboration et d'amplification verbales, dus 
précisément au fait que la structure des laisses ne correspond pas au déroulement 
du récit? 

Je propose de répondre à ces questions de théorie littéraire tout en 
faisant une étude critique du texte. 

-o-oOo-o- 
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Ma Victoria Cirlot (Université de Barcelone) 

CONCIENCIA DE LINAJE Y ESTRUCTURA NARRATIVA EN 
«GIRART DE VIENNE» 

Este estudio tratará de analizar la forma de representación familiar en el 
cantar de gesta. Después de los estudios de J. Frappier, entre otros, nadie duda de 
la voluntad genealógica del ciclo de Guillermo. Nuestra intención no consiste en 
reconstruir esa genealogía ficcional, sino en analizar dentro de esa cadena 
genealógica un único eslabón que configura un núcleo familiar concreto. Se trata 
de comprobar cuáles son los elementos que manifiestan una conciencia de linaje a 
la hora de organizar una familia según aparece en las crónicas coetáneas tal y 
como ha demostrado G. Duby. El primer objectivo del estudio consiste pues en 
determinar todos los elementos que forjan una representación familiar basada en 
el modelo de linaje. En segundo lugar, se tratará de comprobar cómo incide la 
conciencia de linaje en la estructura narrativa del cantar. Según la reciente teoría 
de R. H. Bloch existe una relación interna entre ambos aspectos, lo cual resulta 
además definidor de la "forma épica" como género en contraposición al roman. 
Se intentará establecer las analogías entre los principios de la conciencia de linaje 
y los principios que fijan la estructura narrativa del cantar. Finalmente, se 
buscará dilucidar si ello constituye una característica propia de la épica y si 
resulta posible a partir de la relación conciencia de linaje/estructura 
narrativa fijar la propiedad del género frente al roman courtois. 

-o-oOo-o- 

Anne Cobby (Edinburgh University Library) 

RELIGIOUS ELEMENTS IN THE 
«VOYAGE DE CHARLEMAGNE A JERUSALEM ET A 

CONSTANTINOPLE» 

The Voyage de Charlemagne supports its use of a pilgrimage theme 
with a variety of religious references, and in particular it relies on its hearers' 
familiarity with well-known parts of the Old and New Testaments. The use made 
of these elements ranges from the production of simple humour to help in 
resolving the question of the poet's intention. 

In the gabs, Biblical and hagiographical references are used as norms 
with which to measure the monstrosity of the deeds the Franks vow to perform; 
comparison with events widely known and universally recognised as 
extraordinary shows the gabs to be extreme by any standards. In other gabs 
Biblical memories are used to enhance the imprudence of the boasts. The 
religious reference of two gabs links them to other parts of the poem and 
provides a unity through repetition: thus Berenger's gab which alludes to the 
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Temptations of Christ recalls the opening scene of the poem and points forward 
to the ambivalent victory of the Franks over the Greeks, and the latter has further 
religious overtones through the phrasing of Bernard's gab which is its origin. 

The donation and use of the relics have a less clear import These too 
are used for purposes of simple comedy, first in their long-winded donation and 
then in their exaggerated efficacy which makes Biblical miracles look 
commonplace. But they are also implicated in the final support of God for the 
Franks, which contradicts the ridicule which is directed at the latter throughout 
the poem. Charlemagne in particular is shown as ridiculous, and yet is likened to 
Christ and is presented as God's protégé. 

In fact the religious reference in the poem is closely linked with and 
derives from its epic reference. It is the Charlemagne of the epic tradition who is 
God's protégé; the hero of the Voyage is a poor imitation who falls far short of 
his epic aspirations. Consideration of the poem's religious elements makes clear 
that it is the traditional hero that the poet supports; the epic tradition is 
vindicated by the religious reference, while the characters of the text itself are the 
butts of the poet's parodie mockery. 

-o-oOo-o- 

Alice M. Colby-Hall (Cornell University) 

L'HERALDIQUE AU SERVICE DE LA LINGUISTIQUE: 
LE CAS DU «COR NIER» DE GUILLAUME 

Dans le Roman d'Arles, qui date de la fin du treizième siècle ou de la 
première moitié du quatorzième, Guilhenmes ou Guilhermes al Cornier fait 
montre de sa vaillance au cours du quatrième siège d'Arles. Pour Camille 
Chabaneau, le mot cornier est emprunté au français; mais il omet de nous dire 
quel sens il attribue à ce substantif que Mario Roques qualifie de "forme étrange." 
Si on traduit al cornier en français moderne, on se trouve devant un Guillaume 
d'Orange que l'on appelle Guillaume au Cornouiller ou Guillaume au Coin. 
Evidemment, les deux sens connus du mot français ne conviennent pas au 
contexte. Mais, à mon avis, cornier n'est pas un mot français. Il s'agit plutôt 
de deux mots occitans, cor et nier. C'est-à-dire que le chevalier qui se bat contre 
les Sarrasins devant les murs d'Arles porte, en fait, le nom de Guillaume au Cor 
Noir. 

La tradition veut que le cor de chasse qui figure dans les armoiries des 
princes d'Orange provienne des armes de Guillaume au Court Nez, appelé aussi 
Guillaume au Cornet. Quand on regarde les armoiries actuelles, on voit un cor de 
chasse d'azur; mais un cor de sable est attesté dans l'armorial Bellenville, compilé 
dans la seconde moitié du quatorzième siècle, et aussi dans l'armorial Uffenbach, 
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achevé vers 1440. En outre, le cornet apparaît sur le sceau d'un prince d'Orange 
dès 1184; et l'épithète al cor nier se rencontre dans un texte de la seconde 
moitié du douzième siècle et dans un poème commencé en 1228 selon toute 
vraisemblance, à savoir le manuscrit franco-italien d'Aliscans et la partie 
anonyme de laChanson de la Croisiade albigeoise, dans laquelle il convient de 
corriger la rime fausse créée par la substitution de cort nes à cor niers. Rien 
ne s'oppose à ce que nier soit un terme de blason ici; car, selon Michel 
Pastoureau, le mot sable n'est pas attesté en héraldique avant le milieu du 
treizième siècle et le sable est beaucoup plus employé que l'azur aux douzième et 
treizième siècles. Par conséquent, tout porte à croire que le Roman d'Arles et ces 
deux autres poèmes nous proposent un surnom épique occitan et, en même 
temps, nous font connaître la couleur primitive du cornet d'Orange. 

-o-oOo-o- 

Robert Deschaux (Université de Grenoble III) 

LE MERVEILLEUX DANS LA «CHANSON D'ANTIOCHE» 

Examiner les manifestiations, la place et le rôle du merveilleux chrétien 
et païen dans une chanson de croisade relatant pour l'essentiel des événements 
vécus par son premier auditeur, Richard le Pèlerin, c'est-à-dire le Croisé, tel sera 
l'objet de cette communication. Pareil examen entraînera la comparaison, au 
moins implicite, avec la chanson de geste d'origine plus littéraire, et permettra de 
préciser, à partir d'un exemple concret, les rapports que l'on peut établir entre 
l'épopée et l'histoire. 

-o-oOo-o- 

Anna Drzewicka (Université de Cracovie) 

LE PROCEDE DE L'ADAPTATION PARODIQUE DU STYLE 
FORMULAIRE: 

LE CAS DE LA FORMULE qui dont veïst 

On a plusieurs fois rapidement signalé dans quelques chansons de geste 
du cycle de Guillaume d'Orange l'emploi des procédés propres à la technique 
épique à des fins parodiques et comiques (J. Frappier, C. Régnier, J.C. Payen). 
En particulier, Le Charroi de Nîmes et le Moniage Guillaume témoignent d'une 
exploitation consciente et parfois très fine du style formulaire de l'épopée dans 
des contextes qui prêtent à ce style une coloration humoristique. Cette 
stylisation pourrait être qualifiée d'héroï-comique du fait que des signes indiquant 
normalement le registre héroïque s'y trouvent appliqués à des situations anti- 
héroïques ou, en tout cas, bien éloignées du champ sémantique de l'épopée 
guerrière. Tel est le cas des formules d'introduction, comme l'annonce du chant 
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ou le vers d'intonation contenant l'éloge du héros, suivies d'un développement 
inattendu, familier ou comique; tel aussi celui d'épithètes épiques mal appliquées 
ou de schémas syntaxiques constituant en eux-mêmes une allusion qui fait 
sourire. 

La formule qui dont veïst . . .  (et sa variante Lors /la/ 
veïssiez) est un moyen très fréquent d'introduire des descriptions de combat, de 
mêlée générale, d'armée en marche, etc., bref, des tableaux par excellence épiques. 
Sa fonction est d'actualiser un tel tableau synthétique, de le rendre présent aux 
auditeurs et, en même temps, de nouer un contact émotionnel d'admiration 
commune entre le narrateur et son public. Sous sa forme complète, assez 
complexe, la formule en question se compose de l'expression introductive qui 
dont veïst, d'une énumération de plusieurs éléments "visuels" syntaxiquement 
ordonnés chacun selon le schéma: "tant + substantif + infinitif ou participe," 
enfin d'une suite se rapportant à la proposition initiale et insistant sur l'héroïsme 
mémorable des actes racontés, du type: De grant barnage li peüst 
souvenir (diverses variantes sont évidemment possibles). Or, lorsque le même 
cadre lexical et syntaxique est rempli d'un contenu sémantique nullement 
chevaleresque (description de la préparation du charroi par les vilains, celle de la 
colère comique de Guillaume face aux larrons ou celle de la fuite éperdue des 
moines), l'effet parodique et héroï-comique du procédé est assuré auprès d'un 
public qui reconnaît d'emblée un tour fréquent dans l'épopée et mesure la 
distance. La formule finale faisant suite à l'évocation comique est tantôt gardée 
intacte par antiphrase (De grant barnage li peüst remembrer, Ch. de N. 
969), tantôt modifiée par inversion (De male gent vos peüst remembrer, 
ibid. 1028), tantôt — et ces cas semblent les plus intéressants — remplacée par 
une conclusion originale de la phrase, adaptée aux circonstances : Paour l'en 
peüst prendre, Mon. Guill. I, 587) ou Rire en peüst et avoir grant 
pité, Mon. Guill. II, 1957). La déviation intentionnelle d'un procédé stylistique 
traditionnel devient ainsi explicitement marquée. 

-o-oOo-o- 

Bob W.Th. DUIJVESTIJN (Pays-Bas) 

LE PERSONNAGE DE MAUGIS DANS LA TRADITION 
LITTERAIRE MANUSCRITE NEERLANDAISE 

Le personnage de l'enchanteur Maugis se trouve pour la première fois 
dans la chanson de geste de Renaud ou des Quatre fils Aymon. Evidemment sa 
popularité est devenue si grande que dans les différentes versions manuscrites de 
Renaud le rôle magique de notre héros devient de plus en plus important. 
Bientôt autour de notre chevalier-enchanteur Maugis naît une nouvelle chanson 
qui raconte ses «Enfances»: Maugis d'Aigremont. 
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La popularité de cette geste était si grande que son rayonnement 
atteignit aussi la littérature néerlandaise du Moyen Age, où les deux chansons 
citées prennent le caractère d'une adaptation fort libre ou même d'un 
remaniement. 

Ici le personnage de Maugis montre un autre profil. Bien plus que dans 
la tradition française se développe le caractère magique du personnage. Dans le 
Renout van Montalbaen son rôle d'enchanteur se manifeste presque 
exclusivement au service des quatre frères. Dans la chanson de Madelgijs 
l'élément magique commence à vivre sa propre vie; de plus en plus, il sert des 
buts purement comiques, spécialement pour humilier le roi Charlemagne. La 
réaction du roi est tout évidente: il hait Maugis plus que tous les autres. A la 
fin de la chanson il veut se réconcilier avec tous ses antagonistes féodaux sauf 
Maugis. 

Est-ce le rôle d'un hors-la-loi ou le caractère magi-comique de la matière 
qui a fourni à l'histoire épique de Maugis tant de popularité dans la littérature 
néerlandaise? 

-o-oOo-o- 

Dafydd Evans (University of London) 

LA VERSIFICATION ANGLO-NORMANDE 

Les premiers écrits épiques en ancien anglais datent du huitième siècle, 
les derniers du neuvième; les premières chansons de geste ne datent que de la fin 
du onzième siècle. Quelques-unes des toutes premières sont fortement marquées 
par le dialecte anglo-normand; en sus, elles se distinguent souvent des chansons 
continentales d'après 1150 par une versification jugée incorrecte à cause du 
nombre irrégulier de syllabes dans le vers, un trait qu'elles partagent avec d'autres 
poèmes anglo-normands. 

D'où vient cette tradition anglo-normande? Ne continue-t-elle pas la 
structure du vers ancien-anglais? Brève description du vers typique de l'ancien 
anglais, surtout dans les textes tardifs. Transposé en français, ce vers pourrait 
paraître comme (1) un vers long avec une forte césure et deux accents sur chaque 
hémistiche, et (2) un couplet de deux vers courts liés par la rime ou par 
l'assonance. Exemples tirés de textes anglo-normands. 

La versification anglo-normande continue à être employée par les gens 
lettrés du treizième siècle comme Matthew Paris, dont il existe un manuscrit 
autographe digne de respect. La solidité même de cette tradition provoque 
d'autres questions: cette irrégularité, dès les premiers textes, est-elle conforme à 
la métrique importée en Angleterre par les Normands, peuple de souche norroise 
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qui partageait, avec les Anglais, la culture pan-germanique? La matière épique en 
français étant plutôt franque que gallo-romane, la versification épique primitive 
n'aurait-elle pas eu, elle aussi, des traits germaniques? Ne faut-il donc pas 
distinguer dans la versification française primitive deux traditions: l'une 
germanique, plus ancienne et plus popularisante, continuée par la versification 
anglo-normande; la seconde, syllabique, due aux clercs, réservée d'abord pour la 
poésie religieuse, mais devenue dominante au cours du douzième siècle? 

-o-oOo-o- 

Baukje Finet van der Schaaf (Université de Paris IV) 

LES DEUX ADAPTATIONS EN MOYEN-NEERLANDAIS DE LA 
CHANSON D'AIOL 

Il existe deux adaptations de la chanson d'Aiol en moyen-néerlandais. 
L'une, appelée Aiol limbourgeois — la langue de cette adaptation présentant les 
caractéristiques de la langue de l'extrême sud de la province du Limbourg — est 
composée de 18 fragments, comprenant au total 780 vers (date présumée: 1220 à 
1240). Jacques Normand et Gaston Raynaud consacraient quelques pages à ces 
fragments dans l'introduction de leur édition de la chanson d'Aiol, en 1877, et y 
inséraient un fragment de 55 vers dont la comparaison avec le passage 
correspondant de l'Aiol français avait été établie par H.J.Bormans en 1863. En 
1882, W. Fœrster mentionnait et insérait, en appendice de son édition d'Aiol et 
Mirabel, tous les fragments connus à ce moment-là. Au vingtième siècle, trois 
autres fragments du même manuscrit, et donc de la même rédaction, furent encore 
découverts. L'ensemble des fragments a été publié en 1966 par les soins de J. 
Deschamps et M. Gysseling. 

Les différents fragments comprennent des épisodes répartis sur 
l'ensemble du texte en ancien français, mais représentant une version fortement 
réduite (de moitié) par rapport à la seule version conservée de l'Aiol français. 
Les laisses assonancées du texte français ont été traduites en paires de vers à 
rimes plates; la traduction varie entre la traduction littérale et "l'imitation" très 
libre. La forte réduction du texte semble principalement due à la suppression de 
tout élément "répétitif," inhérent à la structure même du texte en ancien français, 
telles les liaisons entre les laisses et les laisses similaires. 

La deuxième rédaction d'Aiol en moyen-néerlandais, qui est 
généralement appelée l'Aiol flamand — la langue de cette version étant le 
moyen-néerlandais des Pays-Bas du Sud, langue commune à la plupart des textes 
néerlandais du Moyen Age. Cette rédaction, encore plus réduite que la version 
limbourgeoise, se compose de trois fragments, comprenant au total 1200 vers. 
Les fragments furent découverts à Breda, peu après la publication de l'édition de 
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W. Fœrster, et publiés, la même année, par les soins du Professeur Verdam dans 
une revue de langue et littérature néerlandaises. Cette rédaction d'Aiol concerne 
la deuxième partie de l'Aiol français et serait plutôt à considérer comme un 
remaniement, vu les nombreux écarts par rapport à l'Aiol français: 
transformations des noms propres des personnages, changement de l'ordre 
chronologique des événements, importantes suppressions, surtout concernant le 
registre social et féodal de l'époque, des additions concernant le registre religieux. 
.. Un cinquième texte ne figure pas dans l'Aiol français. 

-o-oOo-o- 

Jean Fourquet (Paris) 

«NIBELUNGENLIED» ET CHANSONS DE GESTE 

Der Nibelunge nôt, le récit de la lutte désespérée des rois de Worms à la 
cour d'Attila, conséquence d'une vengeance, pourrait bien être une relecture d'une 
œuvre épique plus ancienne perdue. Celle-ci se situerait vers le milieu du 
douzième siècle et s'expliquerait par l'application à une matière germanique du 
modèle de la chanson de geste de cette période: même relation entre la royauté et 
les grands vassaux, même brutalité des affrontements, même enchaînement 
d'actions qui découlent les unes des autres. Ce n'est plus le Lied centré sur un 
seul moment pathétique. 

Le lieu de cette création serait à chercher en pays rhénan, et l'auteur 
serait un jongleur (Speilmann). Du contenu de l'œuvre, nous aurions une idée 
par des récits recueillis à Sœst, consignés dans la Thidrekssage (cycle de 
Dietrich). 

Nous retrouvons cette action dans une grande œuvre de la fin du 
douzième siècle. Elle suppose un auteur de large culture qui remodèle la 
narration pour l'adapter à une société où ont pénétré les mœurs courtoises, à 
l'aide d'une technique littéraire qui subit l'influence du roman, antique et breton, 
comme de chansons de geste récentes. Andréas Heusler a pu parler de "höfischer 
Heldenroman" (roman héroïque courtois). 

Le rapport entre le grand vers du Nibelungenlied et l'alexandrin à césure 
épique (féminine) vaudrait d'être encore étudié. 

-o-oOo-o- 
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Fabienne Gégou (Paris) 

AIQUIN, PERSONNAGE SYMBOLIQUE 

Le texte de la chanson d'Aiquin soulève à nouveau l'intérêt des 
médiévistes, après une éclipse d'un siècle. En effet, l'édition de Francis Jacques 
(avec la collaboration de Madeleine Tyssens) a vu le jour en 1979, alors que celle 
de Frédéric Joüon des Longrais date de 1880; entre 1926 et 1976, personne n'a 
même songé à ce poème. Depuis, il suscite des études justifiées, car les 
problèmes que pose sa trame sont aussi attachants que difficiles, d'autant qu'il 
n'en existe qu'une version tardive, un texte tronqué, sans commencement ni 
conclusion (qui nous aurait peut-être donné le fin mot de l'affaire!). 

La chanson possède-t-elle une base carolingienne? Oui, affirme Joüon 
des Longrais et nombre de savants à sa suite. Non, déclare Joseph Bédier dans 
Les légendes épiques : l'exhaltation de l'archevêché de Dol est l'unique mobile du 
poète. Aujourd'hui, cette assertion est plus ou moins acceptée et sérieusement 
nuancée par les chercheurs, qui découvrent d'autres intentions. Ainsi, Charles 
Foulon (Congrès Rencesvals, Padoue-Venise, 1982) voit le désir de l'auteur 
d'adapter le récit au goût des Bretons par la multiplicité des détails 
topographiques sur la région de Saint-Malo et géographiques sur la Bretagne, et 
aussi par la glorification des exploits des guerriers bretons. 

Apportant ma pierre à l'édifice, j'ai, dès 1978 (Congrès Rencesvals 
espagnol), attiré l'attention sur ce poème, en marge d'une conférence, "La Marche 
de Bretagne du vivant de Roland et après sa mort." Depuis, une grande 
familiarité avec le texte d'Aiquin, suivie d'une longue méditation, m'a amenée à 
me poser une question nouvelle. 

Puisque le poète, qui est breton, fait appel, non seulement aux 
sentiments religieux de ses compatriotes, mais encore à leur fierté sur le plan 
militaire, puisque la chanson de geste, par sa résonance nationale, est une forme 
littéraire appropriée pour exhorter les Bretons à se débarrasser d'un ennemi 
commun, symbolisé par le personnage d'Aiquin, je me demande qui était Aiquin 
en réalité, dans l'esprit de l'auteur et pour ses contemporains. C'est à cette 
question que j'essaierai de répondre. 

-o-oOo-o- 
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Martin Gosman (Université de Groningue) 

AU CARREFOUR DES TRADITIONS SCRIPTUAIRES; 
LES «VOEUX DU PAON» ET L'APPORT DES ECRITURES EPIQUE ET 

ROMANESQUE 

Dans les Vœux du paon de Jacques de Longuyon (écrits autour de 1313) 
la formule épique, choisie pour des raisons évidentes (l'insertion de ce texte dans 
le grand Roman d'Alexandre), conditionne non seulement la présentation formelle 
de cette œuvre, mais également, et cela dans une large mesure, l'intrigue. Malgré 
l'influence du "roman" (l'amour joue un grand rôle dans les Vœux ) ce vaste 
texte, bien organisé, bien balisé, relève toujours du domaine épique. 

Il ne s'agit cependant plus du héros épique traditionnel manipulé par le 
"code" militaire où prédominent le sentiment de l'honneur et la volonté du 
sacrifice. Dans le texte de Jacques de Longuyon, le héros a un avenir: il pense à 
ce qui lui arrivera une fois la guerre terminée. Au "code" militaire s'ajoutent des 
exigences sentimentales et sociologiques. Cette "nouvelle" attitude, dans 
laquelle la noblesse du début du quatorzième siècle se serait volontiers reconnue, 
gouverne la présentation de la narratio, qui se veut scénique: la chevalerie des 
Vœux du Paon s'est faite "théâtrale." 

-o-oOo-o- 

John L. Grigsby (Washington University, St. Louis) 

«LE VOYAGE DE CHARLEMAGNE»; PARODIE OU PELERINAGE? 

On considère Le voyage de Charlemagne comme une réaction à d'autres 
poèmes, comme une parodie, épopée moqueuse, ou même satire de la piété de 
Henri II (Neuschäfer). Tout cela suppose que ce poème est une "réponse" plutôt 
qu'une "déclaration." En fait, on n'est sûr de rien quant à la composition du 
Voyage sinon que l'auteur connaissait la légende préservée dans le Roland 
d'Oxford et la tradition d'où sortait la gloire de certains héros épiques. Le Voyage 
est-il le résultat d'une composition relativement tardive (1150, fin du douzième 
siècle, milieu du treizième), comme l'ont proposé plusieurs érudits? Ou bien 
reflète-t-il une création du onzième siècle? Une tradition existait vers la fin de ce 
siècle selon laquelle Charles avait voyagé en Orient, où il avait recueilli des 
reliques pour les déposer à Rome et dans le monastère de Mont-Soracte. Le 
Chronicon de Benoît de Saint-André témoigne de cette légende, laquelle est 
renforcée par la Descriptio, plus connue. Le Chronicon a été composé au plus 
tôt vers 968 et au plus tard vers 1061 et la Descriptio n'est peut-être pas aussi 
tardive qu'ont voulu le croire Bédier et autres, si l'on se fie à Levillain (1927). 
N'est-il donc pas possible que cette "contre-chanson" (Leupin), si différente à 
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maints égards (versification, longueur, manque de combat, prologue [cf. Crist]) 
des chansons de geste, soit moins une épopée qu'un nouveau genre ayant droit à 
sa propre dénomination? Cette œuvre existait sûrement sous forme orale et 
devait être chantée dès la fin du onzième siècle, comme le suppose Duggan. Cet 
"état latent," ou plutôt actif, de la fin du onzième siècle mérite un nouvel 
examen. La notion de pèlerinage se brouillait alors avec celle de croisade. En 
même temps que les trouvères-jongleurs créaient des œuvres originales, ils 
étaient sans doute en train d'expérimenter dans de nouveaux genres. Ainsi cette 
période de fluidité a pu voir la naissance non seulement de genres destinés à se 
reproduire au cours des siècles suivants, mais aussi à d'autres formes qui 
n'imiteraient qu'imparfaitement les grands modèles, tel que La Chanson de 
Roland. Il s'ensuit que Le Voyage de Charlemagne doit trouver une 
classification générique autre que "chanson de geste." Le Voyage serait donc 
moins un poème tributaire des Chansons de Roland ou de Guillaume qu'une 
déclaration artistique, puisant dans la tradition des pèlerinages et dans les 
anciennes coutumes guerrières. 

-o-oOo-o- 

Peter R. Grillo (University of Toronto) 

LES REDACTIONS DE LA «CHRETIENTE CORBARAN» 
PREMIERE BRANCHE DES CONTINUATIONS DU CYCLE DE 

LA CROISADE 

Parvenue dans trois copies, assez rapprochées dans le temps, la 
Chrétienté Corbaran met en scène la conversion du roi Corbaran d'Oliferne et ses 
démêlés ensuite avec Soudan de Perse, ennemi traditionnel des chrétiens dans les 
branches "historiques" de la matière épique de la Croisade. L'intrigue de ce court 
récit, qui se rattache — mais comment? — au poème cyclique des Chétifs, 
s'élabore certes à partir de schèmes narratifs plus que dépouillés, et son intérêt 
littéraire peut paraître par ailleurs bien mince, sinon médiocre. Nous pensons 
cependant qu'il s'agit d'un terrain d'enquête particulièrement favorable à l'étude de 
certaines pratiques d'écriture qu'il serait toujours utile de relever dans le cas d'une 
chanson de geste du treizième siècle. 

Notre communication vise à approfondir quelques aspects proprement 
discursifs de ce petit texte, de quelque 1400 vers dodécasyllabiques, que nous 
venons d'éditer (University of Alabama Press, 1984). Retiendront notre attention 
surtout la facture assonancée et rimée des laisses et le style dit formulaire déployé 
dans les scènes de combats singuliers. Il faudrait, d'autre part, tenir compte de 
l'agencement de la branche dans le cadre de manuscrits cycliques, et cerner de près 
la part qui revient aux scribes dans le travail rédactionnel. 
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Nous espérons montrer, enfin, à quel point — dans son organisation 
narrative, son écriture, ses valeurs idéologiques — la Chrétienté renvoie au 
modèle épique le plus traditionnel. 

-o-oOo-o- 

Bernard Guidot (Université de Nancy II) 

LA PARTIALITE DU TROUVERE EST-ELLE DISCRETEMENT 
INFLECHIE 

DANS «GARIN LE LOHERAIN»? 

La partialité des trouvères dans les chansons de geste françaises est un 
phénomène d'une banalité indéniable. Garin Le Loherain ne semble pas faire 
exception à la règle. Le récit est presque constamment conduit dans l'optique des 
Lorrains et l'esprit de l'œuvre leur est particulièrement favorable. Le poète et ses 
personnages préférés, de Manuel Galopin à Begon, accumulent les remarques les 
plus désobligeantes pour les Bordelais: elles traduisent avant tout la négation de 
l'Autre et illustrent l'opposition de deux clans irréductibles s'affrontant 
conformément à une fatalité inexorable. Toutefois, certaines notations semblent 
introduire des nuances sensibles qui constitueraient une compensation, étonnante 
au premier abord, au parti pris habituel de la narration. En effet, la famille 
bordelaise est parfois considérée avec une certaine bienveillance. Seul Bernart de 
Naisil reste toujours une véritable incarnation de la félonie. Les autres 
protagonistes bordelais agissent, ici ou là, en véritables héros épiques se 
signalant par leur noblesse de la pensée et du cœur, par leur sagesse, leur 
équilibre et leur générosité, prouvant même leur sensibilité et leur intelligence, 
par la tendresse, l'ironie et l'humour. 

Cette constatation invite à s'interroger sur les intentions du trouvère et 
interdit de tirer des conclusions trop hâtives, car de telles notations sont 
ponctuelles, fugitives, très éphémères; elles constituent des dissonances 
flagrantes par rapport à d'autres détails aussi importants et leur influence sur le 
cours des événements est modeste; au contraire, la haine, ia fourberie, sont à la 
base des péripéties principales. En fait, les aspects positifs que la chanson 
accorde aux Bordelais sont de simples concessions narratives, sans lendemain et 
sans assise idéologique. Ces moments de jaillissement instinctif, non calculé, 
ne remettent pas en cause l'orientation générale du récit, conçue comme naturelle. 
D'ailleurs les personnages lorrains reconnaissent très rarement la valeur de leurs 
adversaires et la mention de qualités chez les Bordelais suscite, de la part du 
narrateur, une distance qui va de la simple désapprobation aux sarcasmes les plus 
vifs. Même la loyauté et la droiture, dès lors qu'elles sont bordelaises, sont 
discréditées et dévalorisées par rapport à la duplicité lorraine. Le dénouement de la 
chanson confirme que les dés étaient pipés, que les descendants d'Hardré ne 
pouvaient s'écarter de la voie qui leur avait été tracée à l'avance; ils triomphent 
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grâce à leurs pulsions les moins avouables. La partialité viscérale du trouvère, 
même quand on la croit momentanément disparue, réaffirme insidieusement son 
existence, avec une tranquille assurance, une désinvolture insolente. 

-o-oOo-o- 

Laurence Harf (Ecole Nationale Supérieure, Sèvres) 

LE BAPTEME DU FEU: UN RITE DE LA NAISSANCE 
DANS QUELQUES TEXTES DU XIIIe ET DU XIVe SIECLES 

Dans plusieurs versions de la légende d'Achille, un geste malheureux 
prive le héros de l'immortalité: Thétis plonge son fils dans le feu; interrompue 
par Pelée horrifié, elle abandonne aussitôt mari et enfant. Le même thème est lié 
à deux autres déesses, Déméter et Isis, qui entreprennent la même tâche que 
Thétis, l'une pour Démophon, l'autre pour le fils du roi de Byblos. Elles aussi 
sont interrompues avant d'avoir pu mener à bien leur œuvre d'immortalisation du 
héros. 

Or une scène très voisine surgit dans quatre textes du treizième et du 
quatorzième siècles: Le roman d'Aubéron, Brun de la Montagne, La naissance de 
Rénier, et Mélusine de Jean d'Arras. Les quatre textes exploitent le thème des 
fées marraines: les fées apparaissent au moment de la naissance d'un enfant pour 
assister la mère et décider du destin du nouveau-né. Mais ces quatre scènes de 
naissance ont en commun un élément original, un geste des fées qui approchent 
l'enfant du feu et le mettent au contact de la flamme. Ce geste rituel semble bien 
l'écho des scènes parallèles de la mythologie antique. Il est cependant toujours 
lié à une intention bienveillante alors que les mythes grecs sont ambivalents. 

Comment et pourquoi ce rite surgit-il dans des textes tardifs du Moyen 
Age? Souvenir de légendes grecques qui se seraient frayé un chemin dans la 
culture cléricale? Echo de croyances populaires encore attestées par Jean d'Arras 
en 1392? La présence de cette scène énigmatique (ignorée de la littérature 
narrative du douzième et du début du treizième siècle) prouve en tout cas qu'à 
l'automne du Moyen Age, la littérature épique et romanesque offre bien autre 
chose qu'une répétition monotone de thèmes et de motifs privés de leur 
résonance. 

-o-oOo-o- 
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Edward A. Heinemann (University of Toronto) 

SENS ET EFFETS DE SENS DES UNITES METRIQUES 
DANS LA CHANSON DE GESTE 

Je propose d'élaborer certaines conséquences du découpage opéré sur le 
discours par le mètre épique. Il s'agit, en grande partie, d'exploiter l'observation 
de Zumthor, "entre discours et rythme se produit un échange vital, engendrant 
une forme nouvelle, à la fois rythme et discours: le vers" ("Vers comme unité 
d'expression dans la poésie archaïque," Actes du Xe Congrès de linguistique 
romane). 

Hémistiche, vers et laisse, unités métriques, comprennent un repos à 
leur fin, un moment de saisie de sens comportant retour en arrière (saisie globale 
du discours déjà énoncé) et anticipation en avant (du discours à venir). 
L'anticipation se trouvera confirmée ou corrigée au moment de la pause suivante, 
et la saisie globale peut même s'en trouver corrigée. La nature de la saisie, de 
l'anticipation et de la confirmation / correction varie en fonction de l'unité 
métrique en question. 

L'hémistiche représente une partie de la phrase métrique. La pause à la 
césure comporte donc toujours un élément d'anticipation tandis que la pause à la 
fin du vers, étant la fin également de la phrase métrique, réduit au minimum la 
part de l'anticipation. La correction ultérieure fait partie du «sens» de la césure, 
tandis qu'une correction fait plutôt surprise lorsqu'elle affecte la fin d'un vers. 
(On connaît ce phénomène sous le nom d'enjambement non périodique.) 

La laisse mesure le discours poétique en unités narratives, et le moment 
de «silence» entre laisses, marqué par un ensemble de traits (conclusion de laisse, 
introduction de laisse, et changement d'assonance), contient les mêmes éléments 
d'anticipation et de confirmation / contradiction que nous découvrons au vers et à 
l'hémistiche, mais ajustés au niveau narratif du discours. 

Ce fond métrique colore la phrase et l'incident dans le discours épique. 

-o-oOo-o- 
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Michael Heintze (Universitat Göttingen) 

«CIPERIS DE VIGNEVAUX»: 
L'ORIGINE DE LA FAMILLE ROYALE DANS 

L'EPOPEE FRANÇAISE 

Dès les plus anciennes chansons de geste qui nous sont transmises, on 
peut constater que la famille royale épique a des difficultés considérables à assurer 
la succession au trône et même à faire passer la vie à la génération suivante: ou 
il n'existe pas d'héritier au trône, ou les héritiers prévus font défaut à cause d'une 
mort précoce. On ne trouve néanmoins pas d'explication de ce phénomène 
constant dans les textes des douzième et treizième siècles. Mais Ciperis de 
Vignevaux, épopée tardive du quatorzième siècle, nous en offre une, assez 
convaincante. Cette chanson de geste, certainement un des derniers, sinon le 
dernier des textes de ce genre, décrit l'avènement de la dynastie de Charlemagne 
par un mariage de Ciperis de Vignevaux avec sa cousine germaine Orable, 
héritière du trône. Comme il existe entre eux une consanguinité au deuxième 
degré, la nouvelle famille royale est donc accablée, dès son origine, du péché de 
l'inceste. Cette faute de construction généalogique pourrait très bien être 
responsable de ce déficit étonnant en force vitale, dont la «geste des rois» semble 
être héréditairement tarée. 

-o-oOo-o- 

Günter Holtus (Universität Mainz) 

A PROPOS DE QUELQUES LECTURES 
PROBLEMATIQUES DE V4 

La version franco-italienne V4 de la Chanson de Roland, datant de la 
première moitié du quatorzième siècle et qui se trouve dans la Biblioteca 
Nazionale Marciana di Venezia (Cod. Marc. fr. IV = 255), était jusqu'à présent 
accessible dans l'édition diplomatique d'E. Kölbing (Heilbronn, 1877), dans 
l'édition interprétative, augmentée d'une reproduction photographique, de R. 
Mortier (Paris, 1941), et enfin, dans l'édition avec traduction, notes et glossaire 
de G. Gasca Queirazza (Turin, 1954), abstraction faite des variantes et des 
éditions partielles antérieures citées dans l'édition complète de C. Segre 
(Milan/Naples, 1971). L'édition de G. Robertson-Mellor (Salford, 1980) a 
l'intention de présenter, avec un minimum d'interventions conjecturales de la part 
de l'éditeur, un texte lisible qui n'accentue ni la partie française, ni la partie 
italienne et qui met toujours la version du manuscrit en valeur. L'éditeur 
s'abstient donc volontairement de compléter les passages manquants ou illisibles, 
ou bien d'ajouter une traduction qui risquerait de suggérer une interprétation ou 
une version apparemment sûre. 
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La communication, basée sur les éditions existantes et sur la 
confrontation directe avec l'original, discute quelques-unes des versions 
problématiques du manuscrit. Elle essaie de contribuer à une typologie des 
écarts entre un texte franco-italien et son équivalent en ancien français. Un 
problème fondamental, dont il faut tenir compte, s'impose ici: ni les règles, ni 
les normes supposées de l'ancien français, ni celles de l'ancien italien 
septentrional ne s'appliquent à un texte franco-italien; il importe, par contre, 
d'analyser et de reconstituer le procédé de reproduction d'un texte en langue 
étrangère qu'a appliqué l'adaptateur. Ce sont donc les variantes, qui se 
distinguent des formes connues de l'ancien français comme de l'ancien italien, qui 
se trouvent au centre d'intérêt linguistique. 

L'objectif de cette recherche et de celle à venir reste donc de fournir une 
description philologiquement irréfutable et en tous points exacte des 
caractéristiques du Cod. Marc. fr. IV. Cette description seule pourrait servir de 
base à une interprétation encore à faire des traits linguistiques de ce texte si 
important pour la tradition et l'histoire de la Chanson de Roland. 

-o-oOo-o- 

Sarah Kay (Girton College, Cambridge) 

LE PASSE INDEFINI: PROBLEMES DE LA REPRESENTATION DU 
PASSE DANS QUELQUES CHANSONS DE GESTE FEODALES 

The historiographical character of the chansons de geste as alleged by 
"traditionalist" critics is considered in the light of a comparison between four 
chansons de geste (Girart de Roussillon, Raoul de Cambrai, La Chevalerie 
Ogier, Les Quatre Fils Aymon) and the representation of the same narrative 
matter by chroniclers (Philippe Mouskes, Jean d'Outremeuse, David Aubert). 
The comparison bears on three points: (1) overall plot structure as a 
representation of causality or historical sequence; (2) reminiscence by narrator or 
characters of previous elements of plot; (3) anticipation by narrator or characters 
of future elements of plot. It is argued that while the chroniclers undoubtedly 
draw on some of the same narrative material as chanson de geste writers, their 
manner of representing events within the temporal flow is quite different: 
whereas epic poets are frequently vague, misleading or contradictory about past 
narrative events but accurate and farsighted about future narrative developments, 
"historians" preserve a lucid image of past episodes but do not impart a strong 
forward movement to their texts. These differences seem sufficiently radical, and 
belong in a domain so central to historiography, as to constitute a reservation on 
our acceptance of chansons de geste as "historical" poems. 

-o-oOo-o- 
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Hans-Erich Keller (Ohio State University) 

LE SORT DE «FIERABRAS» EN ALLEMAGNE 

Dans les Mélanges Rychner (1978), nous avions attiré l'attention des 
savants sur la compilation en prose que Jehan Bagnyon a fait imprimer pour la 
première fois le 28 novembre 1478 chez Adam Steinschaber à Genève, sous le 
titre de Le roman de Fier a bras le geant. Par la suite, cette «recomposition» 
(Georges Doutrepont) a joui d'un intérêt considérable, notamment aussi de la part 
de M. André de Mandach, qui consacre à Fierabras le volume V de sa Naissance 
et développement de la chanson de geste en Europe (sous presse), même son 
adaptation en espagnol par Nicolas de Piamonte (pseudonyme), publiée pour la 
première fois en 1521, ainsi que la traduction de celle-ci en portugais par 
Jeronimo Moreyra de Carvalho en 1728, toutes deux ayant trouvé leur chemin 
jusque dans les bibliothèques bleues de leur littérature où elles furent imprimées 
jusqu'au vingtième siècle. Mais aucun chercheur n'a encore prêté attention à 
l'adaptation en allemand, bien qu'elle ait été signalée par Léon Gautier depuis la 
première édition de son ouvrage, Les épopées françaises, en 1865 (Gaston Paris 
ne la mentionne pas). Intitulé Fierrabras. Eyn schœne kurtzweilige Histori von 
eym mœchtigen Riesen auss Hispanien, Fierrabras gnant,... newlich auss 
Frantzœsischer sprach in Teutsch gebracht... , elle fut publiée par Hieronymus 
Rodler le 2 mai 1533 à Simmern/Hunsrück (Rheinland-Pfalz). Secrétaire et 
chancelier du comte du Palatinat-Simmern, Rodler obtint le privilège 
d'impression en 1527 de l'empereur Charles V, mais n'a probablement pas 
travaillé en personne dans son imprimerie. Par contre, on dit qu'il a dessiné lui- 
même une bonne partie des belles gravures sur bois qui accompagnent ses 
éditions, qui s'échelonnent de 1520 à 1535. Or Rodler a été actif aussi comme 
écrivain, et il n'y a pas de doute que c'est lui qui est l'auteur de l'adaptation de 
l'œuvre de Bagnyon. 

Comme tel, il a été très fidèle au modèle français là où il le suivait, 
mais, d'autre part, il l'a traité avec beaucoup de liberté en supprimant et en 
ajoutant: il a omis tout le premier livre de Bagnyon, «la préhistoire», qui va de 
la destruction de Troie jusqu'au voyage de Charlemagne en Orient, et débute 
immédiatement par l'histoire de l'«amiral» Balan et de son fils géant Fierabras; 
la fin de l'adaptation de Rodler correspond exactement à la fin du deuxième livre 
de Bagnyon, tandis que le troisième livre, les guerres d'Espagne selon le Pseudo- 
Turpin, est de nouveau supprimé. Mais aussi à l'intérieur du texte reproduit, 
Rodler a apporté des modifications de fond qui tendent, d'une part, à actualiser 
l'histoire et à l'adapter au goût des Allemands d'environ 1530, déjà préoccupés par 
les tensions religieuses, et, de l'autre, à la rendre plus «réelle» (p.ex. lorsque 
Floripe est baptisée et, à cet effet, déshabillée complètement, et que son beau 
corps est exposé à tout le monde, bien des chrétiens sont pris de concupiscence, 
avant tout aussi l'empereur, et cela malgré son âge avancé). 
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Il sera donc intéressant de comparer de près le deuxième livre de l'œuvre 
de Bagnyon au Fierrabras de Rodler, non seulement à cause de la différence 
d'esprit d'une période à l'autre, mais aussi de la culture allemande par rapport à 
celle de son modèle français (comme nous l'avions déjà annoncé dans les 
Mélanges Rychner, p, 269, n. 53). 

-o-oOo-o- 

Robert Kindrick (Emporia State University) 

THE DEFINITION OF WISDOM IN THE «CHANSON DE ROLAND»: 
ROMAN AND NON-ROMAN ELEMENTS 

Many lines in the Chanson de Roland show an interesting emphasis on 
wisdom that is parallel to that in Roman and Germanic heroic poetry. 
Traditionally, the emphasis on wisdom in the poem is explained particularly 
with reference to line 1093, "Rollant est proz e Oliver est sage." Yet recent 
evaluations have clearly shown that such an easy bifurcation cannot completely 
explain the nature of wisdom in the poem. Wisdom is indeed often an 
ambiguous quality. One may be designated as «sage» when he commits treason 
or gives practical advice on how to thwart God's purposes. Because «wise» 
counsel so often meant counsel questionable in ethical or theological terms, the 
warriors of the poem must be prepared to operate with both sets of social ethics 
— the Roman and the Germanic. 

The nature of wisdom in the poem is vital to understanding the 
Chanson de Roland. It is strongly emphasized throughout, yet at least eight of 
the total number of references might be considered pejorative. It is, nonetheless, 
a key point of contrast between the two major heroes. It is vital, I suggest, to 
attempt to understand the evolutionary nature of the poem. Contemporary 
developments suggest that this poem shares the painful tension between valiant 
individualism and wise strategy found in Germanic literature. This ambiguity in 
the definition of wisdom contributes to the rich texture of the poem and to its 
role in social evolution. 

-o-oOo-o- 



82 Olifant / Vol. 11, No. 1 / Spring 1986 

Hermann Kleber (Universität Trier) 

PELERINAGE - CONQUETE - VENGEANCE. 
LA CONCEPTION DE LA PREMIERE CROISADE DANS 

LE CYCLE DE GRAINDOR DE DOUAI 

Dans l'histoire de l'épopée française, les épopées de la croisade 
constituent une quatrième geste. Cette geste s'organise dans deux cycles, le 
premier et le deuxième cycle de la croisade. 

L'unité cyclique du premier cycle de la croisade est opérée par la 
glorification épique de la croisade, de la dynastie de Boulogne-Bouillon et du 
premier royaume chrétien de Jérusalem. Les trois éléments unificateurs 
marquent, à leur tour, les trois étapes de la formation du cycle. Dans les plus 
anciennes épopées de la croisade, à savoir la Chanson d'Antioche, les Chétifs et 
la Conquête de Jérusalem, prévaut nettement la glorification de la croisade. Dans 
les épopées intermédiaires prédomine la gloire épique de la dynastie de Boulogne- 
Bouillon, et les dernières épopées du cycle sont imprégnées de la célébration de 
l'histoire du premier royaume chrétien de Jérusalem. 

Les trois plus anciennes épopées de la croisade, nées indépendantes l'une 
de l'autre dans la première moitié du douzième siècle, ont été réunies, dans la 
seconde moitié du douzième siècle, à un cycle rudimentaire de la croisade. Vers 
la fin du même siècle, un jongleur anonyme a ajouté, sous le patronage de 
Graindor de Douai, un prologue à ce cycle rudimentaire constitué par la Chanson 
d'Antioche, les Chétifs et la Conquête de Jérusalem. 

Le cycle de Graindor présente la première croisade comme pèlerinage. 
Mais ce pèlerinage a tous les traits caractéristiques d'une guerre sainte et juste de 
la chrétienté contre le monde islamique. Les stations de la première croisade 
forment une longue chaîne de victoires chrétiennes où sont intégrées aussi 
quelques défaites qui n'entament cependant pas le succès final et la gloire de 
l'entreprise entière. Dieu est le maître de l'histoire qui donne la victoire à son 
peuple élu, mais il le châtie aussi pour l'éduquer et abaisser son orgueil. 

Par la volonté de Dieu, l'époque de la première croisade est un nouveau 
temps de grâce qui surpasse le passé carolingien. La noblesse française, mais 
aussi le menu peuple ont assumé leur vocation avec un dévouement, une ferveur 
religieuse et une prouesse telles qu'ils surpassent les héros carolingiens. 

Par son message idéologique, le cycle de Graindor de Douai était 
certainement, à l'époque de sa composition, un excellent instrument de 
propagande pour recruter de nouveaux croisés. C'était probablement aussi une 
critique sournoise des tentatives qui visaient à s'arranger avec les infidèles et à 
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faire renaître, sur la base de traités, le pèlerinage pacifique, surtout après la perte 
de la ville sainte. Finalement, c'était un moyen efficace pour former la mémoire 
collective et y graver l'esprit de croisade. 

-o-oOo-o- 

Henning Krauß (Universität Augsburg) 

ROLAND ET LA RICHESSE DES FLORENTINS DANS 
«AQUILON DE BAVIERE» 

A la suite de son triomphe de l'armée éthiopienne du roi Malduc, 
Roland procède à la distribution de l'immense butin aux Florentins, jetant ainsi 
les bases de la richesse de cette ville jusque-là sans grande importance (pp. 194- 
95 de l'édition Peter Wunderli). Ce passage constitue dans le contexte de 
l'époque une polémique significative contre la conscience de soi des Florentins 
telle qu'elle se manifeste dans les écrits de Colluccio Saluti et de Leonardo Bruni. 
Il représente en même temps une prise de position sans équivoque pour les plans 
de Giangaleazzo Visconti visant à repousser l'influence des communes et à 
unifier l'Italie sous sa domination. 

-o-oOo-o- 

Alberto Limentani (Université de Padoue) 

QUELQUES REMARQUES SUR LE THEME: 
PAUL MEYER ET LES CHANSONS DE GESTE 

Une portée systématique et une formulation efficace contribuent au 
succès d'une thèse. C'est en raison de cela que certaines vues de Meyer sur les 
chansons de geste sont peut-être moins présentes à notre conscience que celles 
d'autres savants de son rang. Mais la méfiance de Meyer à l'égard de l'esprit de 
système n'est-elle pas la manifestation la plus mûre de la philologie du 
positivisme? En partant des Recherches de 1867, on touchera de: a) la justesse, 
et donc la valeur actuelle, de certaines remarques sur les relations Textes- 
Histoire; b) certains éléments que sous-tend la préférence accordée par Meyer à 
Girart de Roussillon et à Raoul de Cambrai; c) certains points de la polémique 
contre les thèses de Fauriel et contre leur persistance. 

-o-oOo-o- 
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André de Mandach (Université de Neuchâtel) 

LA «GESTE DE FIERABRAS»: 
OU LE JEU DU REEL ET DE L'INVRAISEMBLABLE 

La Geste de Fierabras est une œuvre caméléon. A travers les âges et les 
pays elle s'est adaptée au milieu, à l'idéologie régnante. Amplifiée en France, 
abrégée en Angleterre, elle est utilisée comme instrument de conversion et 
d'inquisition en Espagne, et ajustée au Rinascimento en Italie. 

Jehan Bagnyon, le premier syndic de Lausanne, en réalise un roman 
structuré, à la prose élégante et charmante, et contribue de la sorte à son 
retentissement primordial: le Fierabras devient un bestseller! 

Sa geste est chantée dans les «romances», les dixains ou «décimas» de 
la Péninsule Ibérique et de l'Amérique Latine, de Puerto Rico au sud du Chili. 
Dans la Bibliographie de notre dernier-né, Naissance et développement de la 
chanson de geste en Europe, V: La Geste de Fierabras, nous dressons le 
catalogue de plus d'une centaine de textes contenant cette épopée, et nous 
publions plusieurs textes inédits, notamment de Louvain et de Puerto Rico. Nos 
"Fragments inédits de Namur" paraîtront — avec une note linguistique de Mme 
Martine Thiry-Stassin — dans la Romania. 

L'art épique des jongleurs véhicule un mécanisme formé de micro- et de 
macrostructures. Alors que les microstructures ont été abondamment analysées, 
disséquées même, les macrostructures ont été négligées et ont végété dans 
l'ombre. La matière de Fierabras ne déroge pas à cette règle et reste inondée d'un 
halo de mystère. Comment ne pas méditer sur ce sujet? 

Saint-Denis, Mont-Saint-Eloi-lès-Arras figurent au cœur de sa création. 
Pour pasticher Bédier, si le vent est le héros de l'Iliade, les reliques sont les 
protagonistes de la Geste de Fierabras ! 

-o-oOo-o- 

Jean-Pierre Martin (Saint-Quentin) 

"VUE DE LA FENETRE" OU "PANORAMA EPIQUE:" 
STRUCTURES RHETORIQUES ET FONCTIONS NARRATIVES 

La distinction nécessaire des formules (groupes rythmico-syntaxiques 
fondés sur un noyau lexical constant) et des clichés rhétoriques (l'idée ou 
l'image, c'est-à-dire le noyau sémantique, que  la formule a pour fonction 
d'actualiser) permet de dépasser la difficulté relevée par J. Rychner, à savoir que la 
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"vue de la fenêtre," "bien caractérisée sur le plan du récit, ... n'est pas traitée à 
l'aide de formules fixes": c'est à partir de ces principes que, dans quatorze 
chansons de geste, de Roland à Aye d'Avignon, on peut dégager une structure de 
six clichés: 

• monter sur une hauteur / se tenir près d'une fenêtre; 
• diriger son regard; 
• voir une multitude armée, le plus souvent ennemie — ou un ami en 
quête de renforts; 
• réagir au spectacle (peur, douleur, joie, etc.); 
• redescendre; 
• rendre compte du spectacle à ses compagnons. 

La tension qui peut s'établir entre ce schéma, qui définit la topique du 
genre, et les réalisations diverses des chansons particulières, suscite diverses 
formes de variations, qui font l'objet de la seconde partie. 

La troisième est consacrée à l'usage qu'en font les textes. C'est d'abord 
un instrument de cadrage subjectif, de "vision avec," par lequel l'auditeur- 
destinataire est conduit à fondre son regard dans celui d'un protagoniste, ou de 
plusieurs protagonistes successifs observant un même spectacle (Guillaume et 
Synagon dans Cordres ). Mais aussi, posant l'existence concomitante de deux 
théâtres distincts, ce motif rhétorique joue un rôle important dans l'apparition 
(dans Garin le Loherain et Gerbert de Mez notamment) du procédé 
d'entrelacement dans le récit épique. 

Fondé sur le regard des personnages, il aide en même temps à saisir le 
regard que portaient le trouvère et son public sur la matière épique. 

-o-oOo-o- 

Elio Melli (Université de Bologne) 

RAPPORTS ENTRE LES VERSIONS FRANÇAISE, PROVENÇALE ET 
ITALIENNE DE «FIERABRAS»: RESSEMBLANCES ET DIFFERENCES 

STRUCTURALES, STYLISTIQUES ET REGISTRALES, 
INTERTEXTUALITE 

En acceptant comme sûr ce qu'ont démontré autrefois Krœber et 
Servois, c'est-à-dire que la version provençale est une traduction de la version 
française, et en ajoutant qu'elle en est une traduction très abrégée, ainsi que l'ont 
remarqué M. Mehnert et, récemment, M. Formisano, nous croyons qu'il est 
nécessaire d'éclaircir les raisons et la nature de cet abrègement. En effet, la 
réduction n'est pas casuelle, mais répond à des critères bien déterminés qui 
révèlent des aptitudes et des concepts très solides et profonds. 



86 Olifant / Vol. 11, No. 1 / Spring 1986 

Pour synthétiser ce qui devra être objet de démonstration, on pourra dire 
qu'autrement qu'il en est dans la version française, dans la provençale aucun 
"retard" ne s'oppose jamais au "dynamisme narratif." Il en résulte, en premier 
lieu, une différence d'ordre général (et registral): l'allure en est plus narrative 
qu'épique. En particulier, on doit observer que, le discours se proposant presque 
exclusivement de renseigner, il exclut toute expansion lyrique, ainsi que toute 
pause réfléchie, ne poursuit pas exprès l'effet dramatique avec des contrastes 
directs de caractères ou d'idées, et réduit au minimum la descriptio personarum, 
rerum, temporum et locorum. 

En conclusion, on ne se trouve pas en face d'un résumé, mais d'une 
œuvre qui répond à une conception toute particulière du genre épique. 

Quant à la version italienne, une analyse attentive démontre de façon 
évidente qu'elle dérive de la française, et que lorsqu'on pourrait croire y entrevoir 
des liens avec la provençale, cela n'est qu'un effet de polygénie. On devra 
toutefois ajouter qu'elle s'écarte souvent de la française aussi et se déroule avec 
une complète autonomie d'invention. Une fois elle reflète des événements de 
Renaut de Montauban, que l'auteur a connus, peut-être, à travers la version 
italienne en octaves. 

-o-oOo-o- 

Maria Luisa Meneghetti (Université de Padoue) 

LE DEVELOPPEMENT DE L'EPIQUE ENTRE GERMINATION ET 
CARYOCINESE (UNE PROPOSITION THEORIQUE D'APRES 

QUELQUES ANALYSES DE TEXTES ROMANS) 

Comincerò tentando di definire le caratteristiche di tre tipi di "collettori" 
dell'epica di Francia, databili fra XIII e XIV secolo, che possono essere 
considerati ciascuna a suo modo esemplari. 

Il primo collettore è costituito dal codice Marciano XIII, celebre 
sistemazione franco-italiana delle "stori di famiglia" di Carlo Magno e del nipote 
Rolando, con un taglio lignager, se non addirittura privato; il seconde, dalla 
strutturazione "pseudocronachistica" degli hauts faits dell'imperatore di Francia 
rappresentata dal Charlemagne di Girard d'Amiens (al quale sono 
tipologicamente da accostare le pur assai tardive Croniques et Conquestes de 
Charlemaine di David Aubert); il terzo, dal poemetto ancora franco-italiano della 
Mort Charlemagne, che appare come il condensato di una precedente 
contaminazione "orizzontale" di cicli epici. 
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A parte la diversità di costruzione che caratterizza ciascuno di essi, tutti 
e tre i collettori sono in sostanza composti da storie germinate dal nucleo 
originario dî una Chanson de Roland che poneva Carlo Magno nella duplice 
prospettiva dî signore e zio (se non di più) dell'eroico Rolando, e di empere 
magnes in grado di trasformare in occasione di gloria il dramma di Roncisvalle. 

Sul piano strutturale, questi collettori tardivi sono caratterizzati da un 
netto prevalere dei rapporti di contiguità: in essi i diversi racconti epici 
costituiscono un sistema a dominante sintagmatica che presenta molti punti di 
contatto con quello della più antica tradizione dei cantares de gesta 
castigliani; anche questi ultimi, infatti, sono giunti fino a noi inglobati nel 
flusso narrativo continuo delle cronache. Lo sviluppo successivo dell'epica 
spagnola sembra però muoversi esattamente nella direzione opposta, cioè verso 
la dimensione paradigmatica dei romances, individui autonomi generati per 
scissione che si potrebbe definire cariocinetica dal corpo dei cantares. 

Verrebbe perciò da concludere, sulla base delle più recenti richerche di 
Ju. M. Lotman, che l'epica francese e l'epica spagnola rappresentano entrambe, 
nel loro sviluppo, anche se con ritmi diversi l'una rispetto all'altra, un perfetto 
esempio di quel procedere della cultura per fasi alterne, ora a dominante semantica 
(e sintagmatica), ora a dominante semiotica (e paradigmatica). 

-o-oOo-o- 

André Moisan (Vannes) 

CLERCS ET LEGENDES EPIQUES: 
HELINAND DE FROIDMONT, AUBRI DE TROIS-FONTAINES, 

VINCENT DE BEAUVAIS ET LA «CHRONIQUE DU PSEUDO-TURPIN» 

La Chronique de Turpin a servi de modèle à de nombreux clercs désireux 
d'inscrire, dans leur Historia ou leur Chronicon, la conquête de l'Espagne par 
Charlemagne. Elle les a amenés à préférer ses inventions originales, quoique 
littérairement médiocres, dans le cadre de quatre campagnes, à la trame des 
chansons de geste et de la Chanson de Roland en particulier. Au nombre de ceux- 
ci, trois clercs de France, du début du treizième siècle. Le premier, Hélinand, le 
lettré et chanteur à la cour de Philippe-Auguste, entré à l'abbaye cistercienne de 
Froidmont en Beauvaisis, célèbre auteur des Vers de la Mort, mort après 1230. 
Sa transcription, respectueuse du texte de Turpin, se trouve agencée dans la 
chronologie générale du règne de Charlemagne. Aubri, moine cistercien de 
Trois-Fontaines, mort en 1241, invoque Hélinand parmi ses sources multiples, 
mais utilise le procédé avec plus de maîtrise que lui. Son exploitation de la 
matière épique va d'ailleurs beaucoup plus loin, ainsi que je l'ai exposé au 
Congrès de Padoue. Le dominicain et encyclopédiste Vincent de Beauvais, mort 
en 1264, cite Hélinand parmi ses modèles, au Livre XXIV de son Speculum 
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Historiale. Il s'en écarte peu, ce qui permet de retrouver, à partir du chapitre XII, 
la section correspondante perdue de la Chronique dHélinand. 

Une étude comparative des trois textes laisse entrevoir des personnalités 
assez différentes et permet d'appréhender le phénomène de l'exploitation d'une 
tradition pseudo-historique, dans le cadre de la compilation en usage au Moyen 
Age. 

-o-oOo-o- 

Antonella Negri (Université de Bologne) 

LA CLASSIFICATION DES MANUSCRITS DE 
«RENAUT DE MONTAUBAN» 

A PARTIR DE L'EPISODE DE VAUCOULEURS 

C'est M. Elio Melli, professeur à l'Université de Bologne, qui a dirigé 
mes recherches et m'a orientée vers ce secteur auquel je me suis intéressée dès la 
maîtrise. Je me suis proposée d'effectuer une classification des manuscrits de 
Renaut, en analysant l'épisode de Vaucouleurs. 

Ce travail se réfère aux classifications proposées respectivement par J. 
Thomas et par M. Lanoye en ce qui concerne l'épisode ardennais et celui où 
Bayard disparaît du récit. J'ai analysé et comparé chaque manuscrit, tant du point 
de vue des parcours narratifs que sous l'aspect des équivalences entre les laisses; 
j'ai en outre examiné chaque vers et chaque lexème. Cette recherche est, d'autre 
part, complétée par des analyses historico- linguistiques et par l'étude des 
éléments stylistiques de certains passages importants retenus. 

C'est justement grâce à des informations obtenues à partir de situations 
concernant le milieu social, le domaine de la guerre et celui des institutions 
médiévales, que j'ai pu évaluer, de façon plus approfondie, les "erreurs" et les 
"variantes." Grâce à l'analyse des parcours narratifs, complétée par celle des 
procédés linguistiques, il a été possible de tracer, à l'intérieur de chaque 
manuscrit, les coordonnées d'une "carte" permettant d'en définir les 
caractéristiques de base. 

Pour l'instant, cette recherche se limite à six témoins sur douze de la 
tradition existante et elle s'étend, selon les "lieux" critiques, sur un total de mille 
vers environ par manuscrit. Les conclusions, qui consistent toutefois en 
hypothèses provisoires, se trouvent résumées dans la priorité attestée du témoin 
que J. Thomas a retenu comme le plus ancien et dans la confirmation générique 
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de la classification que ce dernier a proposée pour l'épisode ardennais. Nous ne 
renonçons pas cependant à proposer d'autres solutions dans la direction d'une 
articulation temporelle différente, ou dans celle d'une disposition spatiale de 
chaque manuscrit. 

-o-oOo-o- 

Jean-Louis Picherit (University of Wyoming) 

LES SARRASINS DANS «TRISTAN DE NANTEUIL» 

Dans une étude récente sur les Sarrasins épiques, P. Bancourt retrace 
l'évolution du monde musulman, qui va de la violence dans la Chanson de 
Roland à la tolérance dans Mainet, jusqu'au syncrétisme religieux dans l'Entrée 
d'Espagne. Dans Tristan de Nanteuil, chanson de geste tardive qui ne fait pas 
partie du corpus utilisé par le critique, le poète met les Sarrasins au premier plan 
de son œuvre, mais subordonne leurs traits, leurs activités à l'aspect purement 
romanesque de cette chanson. En ce sens on peut dire que la peinture qu'il nous 
en fait constitue une dernière étape dans l'évolution esquissée par Bancourt. 

Sous l'influence du roman, les chansons de geste tardives mettent 
l'accent sur l'aventure individuelle des héros au détriment de l'action collective au 
service du pays et de la religion. A cet égard, un poème comme Lion de 
Bourges, œuvre sœur de Tristan, met en valeur les aventures personnelles et 
relègue les Sarrasins en marge de l'action principale des héros, aux confins de 
l'univers dans lequel ils évoluent. Par contre, dans Tristan, les Sarrasins jouent 
un rôle central. Les héros vivent dans un cadre essentiellement "païen," qui est 
largement ouvert aux pérégrinations des chrétiens, car il apporte un supplément 
de merveilleux, un regain de "suspense," une complication de l'intrigue. A cet 
effet les thèmes épiques relatifs aux Sarrasins, souvent élaborés à partir des 
schémas traditionnels, servent à rehausser et même parfois à corser l'aspect 
romanesque du poème. Ainsi en est-il, par exemple, du rendez-vous galant entre 
Honorée (princesse sarrasiune non baptisée) et Gui de Nanteuil, de la "captivité" 
d'Aiglentine à la cour du sultan de Babylone, de l'entretien athéologique fort 
piquant entre Doon et Tristan, du déguisement d'Aye d'Avignon en homme ... 
Les baptêmes et les conversions ne sont pas rares, mais le plus souvent ils ont 
lieu à contretemps, pour légitimer des relations irrégulières, comme, par 
exemple, dans le cas de Blanchandine et de Tristan. Les personnages invoquent 
Dieu et Mahon, alors qu'en général leurs actions sont dictées par l'intrigue 
beaucoup plus que par leur croyance. 

-o-oOo-o- 
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Antoinette Saly (Université de Strasbourg II) 

LA DATE DU «CHARLEMAGNE» DE GIRART 
D'AMIENS 

L'ouvrage est écrit pour Charles de Valois désigné comme «frere 
au roy de France», c'est dire qu'il se situe entre 1286, date du 
couronnement de Philippe IV le Bel, et 1314, date de sa mort. G. Paris le 
plaçait vers 1295. Mais L. Gautier, mettant le choix du sujet en rapport 
avec la candidature de ce prince à l'Empire, avait avancé la date de 1308, 
date que retient J. Petit dans son Charles de Valois. Peut-on préciser 
davantage? 

On remarquera que le thème majeur de Charlemagne est moins la 
conquête de l'empire, comme on l'a soutenu jusqu'ici, que l'exaltation de 
la croisade, et que les ambitions du comte de Valois s'y trouvent 
présentées sous un jour exclusivement religieux. Or c'est dès 1303 que 
Charles apparaît comme le futur chef d'une croisade dirigée contre 
Constantinople. 

La chanson de Girart viendrait s'inscrire dans cette littérature de 
la croisade, que l'on s'étonne de trouver si abondante sous le règne de 
Philippe IV, et serait contemporaine, en particulier, du De Recuperatione 
Terrœ Sanctœ de Pierre du Bois, qui proposait d'établir Charles de 
Valois sur le trône de Constantinople après la reconquête. 

-o-oOo-o- 

Arié Serper (Université de Jérusalem et de Paris IV) 

LES SARRASINS ET LE SIEGE DE PARIS 

Il y a un an, les fêtes du 40e anniversaire de la libération de 
Paris; plus récemment, la découverte fortuite d'un long poème épique, 
publié justement à Strasbourg, il y a 170 ans, en 1815 (Les Sarrasins en 
France d'un certain Colonel de M., alias Pierre Masson); puis les 
cérémonies de Verdun, en septembre 1984 et enfin, la lecture d'un 
discours de Maurice Barrés intitulé Les traits éternels de la France, 
prononcé devant l'Académie Britannique en juillet 1916 = voilà les 
raisons qui m'amènent à regarder d'un peu plus près la question des 
"Sarrasins devant Paris," ou du "Siège de Paris par les Sarrasins" dans la 
légende épique française et italienne. 

Dans son discours, Maurice Barrès fait un usage impressionnant 
des connaissances gu'il avait de la littérature française médiévale. Des 
richesses de la poésie héroïque féodale, il extrait des parallèles délicats et 
touchants entre l'héroïsme ancien et celui dont faisaient preuve les soldats 
français de la Grande Guerre. Prenant pour modèle l'éloquence avec 
laquelle Barrès décrit l'esprit de bravoure ayant animé le combat contre 
l'«Infidèle», l'on peut être amené à examiner la situation internationale, 
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telle qu'elle se présente au lecteur de la poésie épique en France et en 
Italie. 

De tous les sièges dont Paris a été l'objet depuis deux mille ans, 
aucun n'a bénéficié d'un traitement littéraire semblable à celui qui n'a 
jamais eu lieu, à savoir le siège de Paris par les Sarrasins. Aucun des 
assiégeants historiques — Huns, Normands, Anglais, Allemands — n'a 
laisse autant de traces dans l'imagination des nommes, voire dans la 
tradition poétique, que n'a fait l'attaque légendaire des Infidèles. Celle-ci 
est présentée avec force richesse de détails et de circonstances, tel un 
véritable événement historique. L'espace qui lui a été consacré et le 
nombre de références que l'on y fait dépassent considérablement les 
allusions populaires aux sièges historiques du Moyen Age: Rome, 
Constantinople ou Narbonne. Le seul autre siège qui puisse se comparer 
à celui de Paris est bien le siège de Troie. L'un et l'autre appartiennent à 
l'histoire poétique et constituent le point de départ d'innombrables 
poèmes de guerre et d'amour. 

Un choix d'épopées françaises et italiennes servira de référence 
et d'exemple: d'abord Aliscans, La Chanson de Guillaume, Le Charroi 
de Nîmes, Roland (bien entendu), Aspremont, Aiol, Octavian; ensuite 
Morgante Maggiore de Pulci, Orlando Innamorato de Boiardo, Orlando 
Furioso d'Ariosto et d'autres encore, plus modernes. 

-o-oOo-o- 

Irene Spijker (Rijksuniversiteit Utrecht) 

L'ATTITUDE A L'EGARD DE CHARLES DANS LE 
«RENOUT VAN MONTALBAEN» 

Dans le Renout van Montalbaen, la version en moyen néerlandais 
du Renaus de Montauban, nous trouvons une allusion à l'histoire du roi 
Charles qui, sur l'ordre de Dieu, se met en route pour voler, et qui 
découvre ainsi que l'on a tramé un complot contre lui. Dans le passage 
qui contient cette allusion, Renaus se rend nettement compte que Charles 
est protégé par Dieu même et qu'il est impossible de lui nuire. 

En vertu de ce passage-ci nous pourrions supposer que dans la 
version néerlandaise on insiste beaucoup sur le respect dû au roi, et que 
dans cette version Renaus et d'autres personnages montrent plus de 
respect pour le roi que leurs pendants français. 

Il n'en est rien de tout cela. Cependant, il y a des différences 
entre l'attitude à l'égard du roi de la part des personnages du Renout et 
du côté de leurs pendants français. Plus d'une fois le Renaus néerlandais 
ne craint pas de se battre avec Charles en personne. Parmi les passages 
dans lesquels de tels combats ont lieu, il y en a un qui diffère d'une 
manière remarquable du passage parallèle français: le Renaus néerlandais 
montre beaucoup moins de respect à l'égard du roi que son pendant 
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français. Les pairs trompent le roi et Turpin lui saute même à la gorge! 
Dans la rédaction française qu'a éditée Castets, les pairs (abstraction faite 
d'Ogier) ne le trompent ni ne l'attaquent jamais dans la partie de l'histoire 
dans laquelle Charles et les quatre fils Aimon sont en guerre l'un contre 
les autres. Le Maugis néerlandais est moins féroce envers le roi que son 
pendant français. Il n'est pas question qu'il soit le fils de Bueves 
d'Aigremont. 

Comment les différences entre l'attitude à l'égard de Charles 
dans le Renout et le Renaus s'expliquent-elles? Je suis d'avis que nous 
ne pouvons pas les attribuer exclusivement à un goût des scènes 
grossières que semble avoir eu soit le poète de la version néerlandaise 
conservée soit le public auquel celle-ci était destinée. II me semble que 
dans le Renout la tension politique est moins intense que dans le Renaus. 
Les différences entre l'attitude à l'égard de Charles, sont-elles en rapport 
direct avec le degré de tension politique et pourraient-elles s'expliquer du 
fait que le Renout naquit et vécut dans une autre région que le Renaus ? 
La vie des grands seigneurs aux Pays-Bas, était-elle, à l'époque de la 
naissance de la version néerlandaise conservée, beaucoup moins dominée 
par les problèmes politiques avec lesquels les hauts barons français du 
douzième siècle étaient aux prises? Et serait-il peut-être possible que le 
Renout soit né au milieu de ceux d'entre les pairs des Flandres dont les 
châteaux étaient situés sur le Dendre? 

-o-oOo-o- 

Patricia Stablein (USA) 

L'ESPACE DU MAL: LE DEPLACEMENT DE 
GANELON DANS L'EPOPEE ROMANE («ROLAND» D'OXFORD), 

LATINE («CARMEN DE PRODICIONE GUENONIS») ET 
GERMANIQUE («DAS ROLANDSLIED» 

ET «AF RUNZIVALS BARDAGA) 

En examinant ces passages brefs qui traitent du mouvement de 
Ganelon à travers la région liminaire située entre les deux cours 
opposées, cette communication vise la démonstration d'une narrativité 
spatiale particulière à chaque texte. Les réactions à la traversée — qui 
restent ambiguës dans la narration occultée (c'est-à-dire non-explicitée; 
un mode de structuration où les éléments reflètent toujours un ailleurs 
élusif et mystérieux; une structure dont la surface détourne) du Roland 
d'Oxford, qui dévoilent le tourment intérieur du traître dans la narration 
hautement figurée du Carmen de Prodicione Guenonis, qui produisent un 
nouveau moment de prédication dans la narration de Das Rolandslied, où 
l'adresse à l'auditoire extérieur domine le dessin du récit, qui sont 
minimales dans la Runzivals, où la séquence impitoyable des actions 
prévaut sur les autres éléments — constituent une valorisation du verbe 
typique de la saga. 
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Le monde érudit a peu étudié cet anti-endroit dynamique, où le 
mal de Ganelon — activé dans la querelle avec Charlemagne — prend 
pleine forme. Cette éruption du néant — le désert — dans le texte 
expose le mécanisme de tissage textuel, jusqu'ici couvert par la 
présentation de la structure païenne (au début seulement esquissée). La 
densité d'étoffement superficielle exigée par l'impulsion initiale de 
chaque projet structurel rend ce dessein profond difficile à saisir, mais 
d'habitude sa force excessive produit des fissures dans la forme en voie 
de création. Le voyage de Ganelon à travers le désert est une de ces 
fissures textuelles par laquelle on voit la particularité de plusieurs 
versions d'un même récit. 

-o-oOo-o- 

François Suard (Université de Lille III) 
CHANSON DE GESTE TRADITIONNELLE ET 

EPOPEE DE CROISADE 

On classe habituellement à part des cycles épiques l'ensemble de 
poèmes qui se rattache aux événements de croisade. Le propos de la 
présente communication est d'examiner comment une certaine osmose 
s'opère entre les deux domaines, et comment les chansons de geste dites 
traditionnelles intègrent l'idée de croisade. 

On examinera dans cette perspective deux œuvres différentes: 
d'une part la chanson de Renier, l'une des plus tardives du cycle de 
Guillaume d'Orange, d'autre part quatre versions de l'épisode du 
pèlerinage de Renaud et de Maugis à Jérusalem dans la chanson de 
Renaut de Montauban et dans son remaniement du quatorzième siècle. 

Les éléments relatifs à la croisade présents dans la dernière partie 
de Renier affirment pour leur part une volonté généalogique: Tancrède, 
prince d'Antioche, sera ici le fils de Renier et l'amère-petit-fils de 
Rainouart: la geste de Guillaume préfigure donc la conquête de la Terre 
Sainte. 

Avec Renaut de Montauban, sauf pour le remaniement du 
quatorzième siècle, on constate d'abord le poids de l'histoire récente: le 
souvenir de la prise de Jérusalem s'atteste dans certains épisodes ou 
certains choix patronymiques renvoyant à des personnages célèbres de 
l'époque. Quelques épopées de croisade, et notamment la Chanson de 
Jérusalem, semblent également convoquées; enfin le poète n'hésite pas à 
signaler, par certains décalages comiques, la distance qui sépare le projet 
initial de Renaud et Maugis — un pèlerinage d'expiation au Sépulchre — 
et l'action guerrière dans laquelle ils se trouvent maintenant engagés. 

Par ailleurs, lorsqu'on compare les trois versions anciennes et le 
remaniement tardif, on note la place croissante de l'élément narratif à 
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l'intérieur de l'épisode et, par voie de conséquence, le développement 
progressif de l'épisode de croisade à l'intérieur de la chanson. 

Ainsi, pour l'épopée traditionnelle, le rattachement à la croisade, 
après avoir représenté une forme particulière d'attention à l'histoire — 
celle des onzième et douzième siècles, et non les événements largement 
mythiques des septième et huitième siècles — redevient un procédé 
commode de construction romanesque. 

-o-oOo-o- 

Jean-Claude Vallecalle (Université de Besançon) 
UN EMPRUNT D'«ANSEIS DE CARTAGE» (MS. A) 

A LA CHANSON DES «NARBONNAIS» 

Dans l'un de ses derniers épisodes, Anseïs de Cartage raconte 
comment le héros du poème, longtemps assiégé par les Sarrasins dans 
ses forteresses d'Espagne, finit par adresser des messagers à l'empereur 
pour demander du secours. 

Le manuscrit A (B.N. fr. 793) donne de ce passage une version 
enrichie par un certain nombre d'événements qui n'apparaissent pas dans 
les autres textes versifiés publiés par J. Alton, ni dans le roman en prose. 
C'est d'abord l'aventure de deux espions sarrasins qui se rendent en 
France afin de s'assurer que Charlemagne, ignorant l'invasion de 
l'Espagne, n'interviendra pas pour secourir son vassal. C'est ensuite la 
sortie des envoyés d'Anseïs, qui traversent les lignes des assiégeants 
grâce à l'aide d'un prisonnier païen libéré pour l'occasion. C'est enfin la 
rencontre au cours de laquelle ces messagers démasquent et capturent les 
espions du roi Marsile. 

Or, la chanson des Narbonnais présente un épisode similaire par 
sa structure et par de nombreux détails. La comparaison de ces deux 
textes permet d établir que le remanieur du ms. A d'Anseïs de Cartage a 
connu le récit du siège de Narbonne et s'en est inspiré. En même temps, 
elle permet d'observer par quels procédés il a réussi à greffer, sur 
l'épisode qu'il voulait développer, les éléments empruntés aux 
Narbonnais, et de contribuer à éclairer la technique des remanieurs de 
nos chansons de geste. 

-o-oOo-o- 

Evert van den Berg (Pays-Bas) 
EVOLUTIONS DANS LA VERSIFICATION DES ADAPTATIONS 

DES CHANSONS DE GESTE EN MOYEN NEERLANDAIS 

Les recherches ponant sur les caractéristiques du vers dans la 
poésie narrative du moyen néerlandais se sont limitées, jusqu'à il y a peu 
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de temps, presque uniquement à la prosodie. Voilà la raison pour laquelle 
j'ai élaboré dans ma thèse, Middelnederlandse versbouw en syntaxis 
[Versification et syntaxe en Moyen néerlandais] (Utrecht, 1983), une 
méthode à l'aide de laquelle les caractéristiques syntaxiques de ces vers 
peuvent être définies afin d'avoir des idées plus nettes sur la manière 
dont les poètes de textes narratifs du moyen néerlandais ont transformé 
leurs phrases en vers à rimes plates. 

Les résultats de mes recherches ont démontré qu'au cours du 
treizième siècle la structure de vers de ces textes a été sujette à un 
processus de changement profond: la longueur moyenne des phrases 
s'élève de moins de 2 à 2,5 à 4 vers par phrase, et le pourcentage de vers 
avec des enjambements dits «lourds» s'élève de moins de 10 à parfois 
plus de 20. 

Cette évolution, qui s'est produite différemment selon les 
régions, nous fournit des arguments pour dater des œuvres dont l'origine 
est incertaine. Dans ma communication je présenterai l'évolution que je 
viens de signaler à l'aide de passages qui me serviront d'exemples. 
Ensuite, je me propose de discuter la place qu'occupent les adaptations 
des chansons de geste en moyen néerlandais dans cette évolution, et je 
tenterai de mettre les différences stylistiques et régionales dans un cadre 
historico-culturel. 

-o-oOo-o- 

Ben van der Have (Pays-Bas) 

LES LOHERAINS A L'ETRANGER 

Le monde roman possède un Cycle des Loherains, conservé dans 
plusieurs manuscrits; le monde germanique possède un équivalent en 
moyen néerlandais, qu'on appelle le Roman der Lorreinen, et dont il ne 
nous reste que des ruines. Sont-elles les restes d'une traduction, d'un 
remaniement ou d'une continuation? Voilà notre problème. 

La théorie de Gédéon Huet, né de parents hollandais, est 
imprégnée de l'esprit de sa seconde patrie, la France. Il a dû exister un 
cycle français, composé de deux parties: (1) Garin le Loherain et Gerbert 
de Mez; (2) une suite au meurtre de Gerbert et aux vengeances de son 
fils. Le fait que ce dernier personnage ne s'appelle pas Anseys mais Yon 
indique que l'auteur a pris la Venjance Fromondin pour base de sa 
propre chanson. Les fragments de la traduction néerlandaise sont les 
seuls témoins vivants de ce texte. 

Les articles de M. Huet ont éveillé le chauvinisme de quelques 
savants hollandais. Ils ont essayé de démontrer, et pour cause, que ses 
arguments ne sont pas décisifs, mais ils ont manqué d'élaborer une autre 
théorie, aussi cohérente que la sienne. 
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En reconsidérant tous les faits, on est tenté de croire que le 
Roman des Lorreinen a été rédigé en deux étapes. D'abord on a traduit le 
Garin et le Gerbert en moyen néerlandais. Quelque temps plus tard, on 
a versifié un grand cycle, se composant de: (1) une traduction du Garin 
et du Gerbert, peut-être celle qui existait déjà; (2) une suite d'origine 
néerlandaise. Le fils de Gerbert s'appelle Yon puisque c'est son nom 
dans le Gerbert de Mez; la mort de Gerbert n'a pas été emprunté au 
Venjance Fromondin mais résulte évidemment de la première partie du 
poème. 

Il y a un argument nouveau pour l'opinion selon laquelle la 
continuation n'est pas d'origine française: le poème est utile aux intérêts 
des ducs de Brabant, qui se considéraient, aussi bien que Charlemagne, 
comme duces Lotharingiœ. Tout porte à croire qu'un Jean de Brabant a 
été le mécène. 

-o-oOo-o- 

Philippe Verelst (Université de Gand) 

LA VERSION REMANIEE DE «RENAUT DE MONTAUBAN»: 
A PROPOS DE L'EDITION DU MS. R 

Nous possédons un certain nombre de témoins de la version 
remaniée du Renaut dans des manuscrits datant du quinzième siècle: (1) 
le ms. R qui, malgré ses 28.000 vers, fournit un texte incomplet; (2) le 
ms. B, qui contient deux fragments en vers, l'un parallèle au début de R, 
l'autre portant sur un épisode que R n'a pas; (3) la «grande prose», 
représentée par trois mss. absolument parallèles, dont un incomplet. 
Cette mise en prose, monumentale, fournit le récit complet du 
remaniement tel qu'il a dû exister à l'origine dans une version rimée — 
perdue — , et qui est manifestement plus ancienne qu'on ne l'a prétendu 
jusqu'à ce jour. 

-o-oOo-o- 

Juan Victorio Martinez (Madrid) 

L'EGLISE ET L'EPOPEE CASTILLANE 

Tout le monde connaît la théorie de J. Bédier, d'après lequel les 
monastères auraient joué un rôle déterminant dans le développement de 
l'épique. En ce qui concerne l'épopée castillane, cette idée ne pourrait 
être prise en considération dans toute son ampleur. En effet, d'après les 
contenus des différents récits épiques, l'aspect religieux (guerres de 
religion, dévotion particulière du héros pour un lieu sacré déterminé, 
etc.), ou bien est absent, ou bien son importance est minime. Il ne 
semble pas, en outre, qu'aucun centre religieux ait été favorisé par le 
succès des cantares, ceux-ci ayant des objectifs tout autres. 
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Cela étant dit, et dans un second temps, l'Eglise s'est emparée de 
certains personnages épiques dont la réputation était déjà du domaine 
public, et dont elle s'est servie pour propager ses intérêts en composant 
des légendes quasi hagiographiques. Dans ce sens, l'Eglise aurait 
provoqué non pas l'essor du genre, mais admis plutôt sa ruine. 

-o-oOo-o- 

Marianne Cramer Vos (Alabama State University, Montgomery) 

AIX-LA-CHAPELLE, FOYER DE L'HISTOIRE EPIQUE ET 
SPIRITUELLE 

DU ROYAUME FRANCO-ALLEMAND 

La confusion des apparences célestes et terrestres détermina 
l'image de Jérusalem que s'est faite l'Occident. Cette représentation 
aboutit à un culte des reliques et des lieux saints, malgré la distance et les 
difficultés des pèlerinages. 

De même, Aix-la-Chapelle fut sanctifiée grâce à l'histoire et à la 
littérature. Dans le cycle du roi et plus particulièrement dans la Chanson 
de Roland, cette ville prend une signification allégorique, voire 
anagogique. J'avance le principe qu'Aix fut considérée comme une autre 
Jérusalem, à l'instar de Rome, Chartres, Cologne, et Saint-Jacques-de- 
Compostelle. Cette conception donnera une vue spirituelle à l'épopée 
séculaire, augmentant ainsi considérablement son appel esthétique et 
édifiant. 

J'examinerai de près Aix, sous le speculo historiali, l'Aix de 
Charles, "ad sa capele," comme civitate Dei; "Aix, as bains" (acqua 
sancta); Aix, la haute cour; Aix, siège de la "maisnie" de l'Empereur; 
aussi bien qu'Aix, la capitale de l'Empire (séculaire et "céleste"). 

Cette exégèse s'appuiera sur l'œuvre romane aussi bien que sur 
des documents historiques, architecturaux et patristiques, qui prouveront 
que cette ville fut, avant l'an mil, la capitale historique et spirituelle du 
royaume franco-germanique. 

Grâce à l'épopée, Aix-la-Chapelle a rayonné au-delà de ses 
frontières jusqu'au haut moyen âge. Même de nos jours, cette ville offre 
une lueur de nouvel espoir en accordant le Prix de Charles (Karlspreis) 
aux homme d'état qui œuvrent pour l'entente et la paix. 

-o-oOo-o- 
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Joan B. Williamson (Long Island University, Greenvale) 

L'UNITE IDEOLOGIQUE DE «LA CHANSON DE GUILLAUME» 

La Chanson de Guillaume est une œuvre composée d'épisodes 
distincts, où figurent des héros différents: Vivien, Girart, Guischard, 
Gui, Guillaume et Rainouart. Mais dans chacun de ces épisodes il est 
question aussi de Guillaume. Les chercheurs ont longuement discuté ce 
texte composite, composé en plusieurs étapes, avec la critique récente 
estimant que cette chanson, telle qu'elle nous est conservée dans le ms. 
de Londres, Bibl. brit. Add. 38663, est un seul poème artistiquement 
uni. 

La présente étude indique aussi que ce poème constitue une seule 
entité artistique en démontrant la présence d'une unité idéologique; 
chaque épisode se voit comme une partie intégrante d'une structure 
d'explication d'une idéologie. L'épopée, poème de la guerre, a pour 
sujets la tuerie et la mort, mais La Chanson de Guillaume contient plus 
que sa part de détails réalistes sur les agonies de la mort. Si nous 
regardons les destinées des héros Vivien, Girart, Guischard et Gui, nous 
verrons qu'ensemble elles représentent un éventail des façons possibles 
de mourir à la guerre. Cet éventail va du martyre héroïque de Vivien à 
l'apostasie de Guischard en passant par la disparition du jeune Gui, 
présumé mort ou pris en esclavage. Ajoutez à ces faits la fuite des 
lâches, Tiébaut et Estourmi, et celle des contes couards, ramenés par 
Rainouart, et voilà déployées toutes les réactions possibles devant un 
ennemi plus fort que soi. 

L'épisode de Guischard, addition tardive, est essentielle à la 
structure du poème tel que nous l'avons. Guischard, Sarrasin converti, 
combat jusqu'à la mort pour la foi chrétienne, qu'il renie au moment de 
mourir. Son apostasie est la contrepartie de la déclaration de foi de 
Guillaume et sert à rehausser celle-ci. Guillaume fait son acte de foi 
lorsqu'il reste seul devant l'ennemi. Bien que Guillaume triomphe du 
païen Alderufe, le fait que les autres héros chrétiens meurent interdit une 
interprétation littérale du pacte avec Dieu, comme le réclamait Guischard. 
La deuxième addition tardive, l'épisode de Rainouart, éclaircit ce pacte 
implicite dans la déclaration de foi chrétienne. Rainouart, qui participe au 
surnaturel, est la réponse de Dieu à l'acte de foi de Guillaume. Pris 
ensemble, les épisodes du poème illustrent l'article de foi du guerrier 
chrétien face à la mort possible. 
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Résumés  supplémentaires 

Les résumés suivants nous sont parvenus trop tard pour trouver leur 
place dans la liste alphabétique: 

Huguette Legros (Université de Caen) 

La Chanson des Saisnes, témoin d'une 
évolution   typologique 

La chanson des Saisnes, écrite à la fin du douzième siècle à Arras par 
Jean Bodel, est au carrefour de deux traditions: celle de l'épopée qui retrace la 
lutte de Charlemagne contre les infidèles et celle d'un récit encore épique mais 
dont l'écriture serait influencée par celle du roman auquel il emprunterait des 
éléments de sa thématique. Les critiques qui ont étudié ce texte ont insisté sur 
la présence de certains épisodes relevant selon eux de la rhétorique romanesque, 
voire des thèmes spécifiques aux fabliaux (n'oublions pas que Jean Bodel est le 
premier auteur de fabliaux connu). N'est-ce pas projeter sur le texte des catégories 
esthétiques modernes? Jean Bodel affirme sa volonté de faire une œuvre originale 
et s'il modifie le schéma traditionnel de l'épopée carolingienne (si tant est que ce 
schéma ne soit pas une vue de l'esprit des critiques contemporains), il le fait 
volontairement Nous avons repris l'étude des épisodes généralement mis en 
cause par la critique; or il ressort de nos analyses que l'auteur est très soucieux de 
respecter les structures formelles propres à la narration épique et que jamais ce 
qui peut apparaître de prime abord comme des digressions n'est gratuit; en 
revanche, Jean Bodel désire inscrire son œuvre dans le contexte littéraire de son 
époque établissant ainsi une complicité avec son public. De plus, il fait subir 
aux motifs traditionnels de légers glissements diégétiques qui lui sont inspirés 
par le souci de tenir compte de la réalité urbaine dans laquelle il vit. Ainsi opère- 
t-il une remarquable synthèse entre le respect de la structure narrative et de la 
structure thématique de la chanson de geste et le souci de plaire à un certain 
milieu culturel et artistique. 

-o-oOo-o- 

Peter Wunderli 

Un modèle  d'intertextualité:   l '«Aquilon  de Bavière» 

Notre point de départ est un certain nombre de réflexions théoriques sur 
la spéculation épique et l'intertextualité. Toutes les deux ne nous intéressent que 
d'un point de vue réceptologique, c'est-à-dire autant qu'elles deviennent 
saisissables pour le lecteur. Dans cette perspective, la reconnaissance de 
l'intertextualité constitue une condition sine qua non pour une évaluation de la 
spéculation épique. 
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Nos réflexions ultérieures ont pour but d'analyser les types 
d'intertextualité qui se rencontrent dans l'Aquilon de Bavière et d'en dégager les 
traits caractéristiques. Les résultats de cette analyse sont réunis en une typologie 
cohérente (quoique provisoire). 

La distinction la plus importante est sans aucun doute celle entre 
intertextualité marquée (plus ou moins explicitement) et intertextualité non 
marquée; ce n'est que dans le premier cas que le lecteur est censée la reconnaître 
de façon obligatoire. Dans le domaine de l'intertextualité marquée, on peut 
distinguer entre une intertextualité fictive et une intertextualité réelle; dans le 
premier cas, le texte évoqué ne peut, bien sûr, pas être reconnu par le lecteur: 
l'évocation rencontrera obligatoirement un vide de connaissance; dans le 
deuxième cas, une identification du texte visé par l'auteur peut avoir lieu ou non, 
selon les circonstances. 

La documentation assez riche que nous fournit Aquilon de Bavière nous 
permet de distinguer, dans le domaine de l'intertextualité réelle, les types que 
voici: citation (originale / traduite), résumé, mention (de l'auteur / du texte), 
allusion. La citation et le résumé sont des types où le texte contenu est pour 
ainsi dire amené, tandis que dans le cas de la mention et de l'allusion le texte 
contenu est seulement évoqué. La citation (en langue originale ou traduite ) 
donne le texte contenu de façon extensive (c'est-à-dire dans son extension 
effective), tandis que le résumé le présente sous forme condensée. Pour les 
textes évoquést l'évocation peut se faire à l'aide d'éléments externes (mention 
soit de l'auteur [producteur], soit du "titre" [produit]) ou à l'aide d'éléments 
internes (allusion). 

-o-oOo-o- 

Mme Maria Luisa Meneghetti nous signale que le titre définitif de sa 
communication est "Tendances contraposées dans le dynamisme de la culture: le 
développement de l'épopée française et castillane." 


