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INTRODUCTION

HISTORIQUE ET MODE DE PRODUCTION
DU TEXTE

Retracer I’historique du Cancionero de Baena, recueil poétique du
milieu du XVe¢ siécle réuni par Juan Alfonso de Baena, c’est déja poser
une pratique discursive particuliére, celle de I’histoire. Méme s’il ne
s’agit pas de «faire de I’histoire » !, rappelons le mouvement, la double
articulation nécessaire de toute réflexion d’ordre historique. En effet,
toute recherche historique s’articule sur un lieu de production socio-
€conomique, politique et culturel : c’est le lieu social de mon objet ; cette
méme recherche s’effectue également a partir d’un milieu d’élaboration :
c’estlelieud’ou je parle 2. Tenant compte du va-et-vient qui m’ameénera
constamment du lieu-objet, le cancionero castillan a la fin du Moyen
Age, au lieu du sujet que je représente, je tente de saisir le rapport entre
une certaine histoire et un certain texte.

Le texte est certes inséparable de I’histoire. Cependant, il ne
constitue aucunement un document historique ; il n’illustre pas I’histoire,
mais s’y insere. Il importe donc de situer une manifestation textuelle
telle que le Cancionero de Baena d’abord d’un point de vue diachronique,
en le reportant dans le contexte de la fin du Moyen Age en Occident.

I. J’emprunte ’expression au titre du livre de J. LEGOFF et P. NORA, Faire de ['histoire,
1974.
2. Cf. ZUMTHOR, 1977, p. 319.
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Préciser le contexte socio-historique a I’'intérieur duquel s’ opere la
naissance du cancionero, précisément du Cancionero de Baena, constitue
la condition préalable a une approche systématique de la poésie de cour
et a’examen, dans une perspective synchronique, du mode de production
et de réception du texte a I’intérieur d’un méme cadre donné. Le poete
entretient un rapport a la fois avec sa culture et I’événement. Jusqu’a
quel point I’histoire et la culture interviennent-elles dans la production
du texte ? Jusqu’a quel point cette intervention laisse-t-elle des marques,
des traces, dans le rapport propre du poete au texte? C’est 1a un
probléme que beaucoup de chercheurs se posent aujourd’hui et sur
lequel je m’interroge a mon tour.

Cette recherche se situe donc a I’intérieur d’une réflexion épisté-
mologique, comme la pose Michel Foucault dans Les Mots et les
Choses. Pour I’analyse qui me préoccupe, il s’agit de retrouver « a partir
de quoi connaissances et théories ont été possibles; selon quel espace
d’ordre s’est constitué le savoir ; sur fond de quel a priori historique et
dans I’élément de quelle positivité des idées ont pu apparaitre, des
sciences se constituer, des expériences se réfléchir dans des philosophies,
des rationalités se former3... », et j’ajouterais : une écriture se jouer.

Ce projet impliquerait, a la limite, de reconstituer le systeme
général de pensée de ’Espagne médiévale qui a rendu possible cette
production poétique. Cependant, mon approche porte exclusivement
sur le mode de fonctionnement du Cancionero de Baena au XV siecle,
et ’articulation Texte/ Message, Destinateur/ Destinataire, Auteur-Audi-
teur/ Lecteur qui y est inscrite.

1. L’histoire dans le texte ou le texte dans I’histoire

Une certaine critique traditionnelle représentée par Marcelino
Menéndez y Pelayo, Pedro José Pidal, Puymaigre, Cejador y Frauca,
Hurtado et Gonzéalez Palencia, Leopoldo Augusto de Cueto, Nieto
Mozo, etc., considere que I'intérét et la justification du Cancionero de
Baena résident dans le fait qu’il constitue une magnifique illustration
des coutumes, des moeurs, des détails de la vie quotidienne de I’époque,
des traditions, bref un miroir de la société. En ce sens, dans son livre sur
la cour littéraire de don Juan II, Puymaigre disait que «... le grand
intérét d’une étude de ce genre, ce me semble, est de s’arréter devant

3. FoucauLr, 1966, p. 13.
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tout ce qui peut contribuer a la révélation des moeurs, des caractéres, de
’esprit du temps ou I’on tente de se transporter4». Aussi, lorsque
'« historien littéraire » pénétre ce « curieux recueil », y voit-il d’abord et
avant tout « ces chevaliers bardés de fer, ces moines dans leurs frocs, ces
nobles dames avec leurs robes de brocart, ces juifs plus ou moins
convertis, ces médecins arabes, ces professeurs de théologie, ces nonnes... »,
«tout ce monde...» qui «s’amuse a de petits vers, célebre le roi,
demande des étrennes ... ». Menéndez y Pelayo va exactement dans le
méme sens, lorsqu’il ajoute :

Historicamente, la compilacion de Baena no tiene precio. Es el
suplemento a los anales de tres, y atin pudiéramos decir de cuatro
reinados, y no solo refleja el aspecto exterior de la vida de Castilla en
todo aquello que no sale a la superficie de las crénicas, ... sino que
mediante ella nos es dado conocer el fondo de ideas heterogéneas que
informaban aquella extrafia y abigarrada sociedad®...

Il est certes possible, en la cherchant bien, de trouver une certaine
histoire dans un texte. Les compositions du Cancionero nous renseignent
mieux que ne le font les chroniques sur le vécu quotidien de cette foule
qui s’agite a la cour du roi. Tel poéme parle des habitudes de la dame et
de ’amant courtois, tel autre traite de la misérable condition de certains
troubadours ; plusieurs portent sur le cérémonial en vogue a I’époque
ou sur les prouesses des chevaliers. De nombreuses compositions, par
contre, relatent avec maints détails faits du royaume ou événements
historiques précis : naissance, mariage, couronnement, voyages, déces,
tournois et célébrations, chute des uns et triomphe des autres, batailles
et victoires militaires, dons et concessions de titres et terrains, etc. Afin
de mieux saisir le rapport entre le poéme et son contenu, cependant, il
faut préciser des maintenant que le poéme n’est évidemment pas un
compte rendu de I’événement. Il comporte comme un prisme a travers
lequel passe la vision de la « réalité », prisme constitué de mentalités, de
discours, de tout ce qui releve de la perspective particuliére de telle
culture et de ses traditions poétiques. En ce sens, il est absurde de
prendre, comme certains, le poéme comme un document.

Certes peut-on lire avec intérét et curiosité une série de compositions
sur la mort de Enrique III (I, 35-39) 7 ou encore un cycle autour de la

. PUYMAIGRE, 1873, p. 54.
sedbrdes piil 28
. MENENDEZ Y PELAYO, 1928, p. XCI.
. Cancionero de Baena, 1966. J'utilise cette édition critique de M.J. Azéceta ; lorsque je
renvoie au texte, j'indique entre parenthéses le tome et/ ou le numéro de la composition,
ainsi que la page et le vers, selon le cas.

NN Dn s
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naissance de Juan II (II, 226-230) ; tel poéme traite de I’accession au
trone d’Aragon de Fernando de Antequera (II, 249), tel autre de son
déces (11, 292). Villasandino célebre I’occasion ou le roi accorde a don
Alvaro de Luna le titre de « Condestable » (II, 192) ; Ferrant Manuel de
Lando, de son cdté, se lamente sur les circonstances qui ont forcé dofia
Inés de Torres, dame de confiance de la reine Catalina, a se retirer de la
cour (II, 277). De méme, le lecteur assiste a la chute de 1’évéque don
Pedro de Frias (I, 115-131 et III, 547). Si telle piece fait allusion a
I’importante bataille de Setenil contre les Maures (111, 512), telle autre
relate la non moins célébre victoire d’Olmedo (I11, 471). Finalement,
qu’ils veuillent souligner un tournoi en ’honneur de Juan II célébré
dans la ville de Toro (11, 286) ou faire I’éloge de San Vicente Ferrer qui
poursuit ses virulentes prédications contre les Juifs en 1411 (11, 287), les
poetes écrivent et racontent I’histoire.

Dans un autre ordre d’idées, qu’il s’agisse de poemes d’amour ou
de louange, de dévotion a la Vierge ou de pétition au roi, qu’il y soit
question d’épineux probléemes théologiques ou politiques, tous ces
textes nous informent sur la pensée, la forme de vie, le comportement
typique, bref la vivencia ou vividura des gens du temps, selon I’heureuse
expression d’Américo Castro 8. En poussant un peu plus loin, il est facile
de montrer que le Cancionero de Baena véhicule les nombreux courants
d’idées qui se croisaient dans toute I’'Europe de la fin du Moyen Age.
Comme le remarque Cueto qui en fait une lecture on ne peut plus
romantique :

Les discussions scolastiques, la mythologie allégorique, le symbolisme,
la personnification des vices et des vertus, les visions mystiques, la
révolte de I’esprit contre la richesse, les retours mélancoliques sur les
chances de la destinée, le gott si prononcé de la philosophie morale,
le culte passionné et presque exclusif de la Vierge Marie, I’ostentation
érudite, les hardiesses contre le pouvoir civil et ecclésiastique, toutes
les tendances générales enfin qui inspiraient la littérature des idiomes
vulgaires au moyen age, se confondent dans ce recueil avec les traits
particuliers de I’état social de la Castille, tels que I’intolérance contre
les Juifs et les mahométans, I'inquiétude des seigneurs, la faiblesse
des rois, la galanterie chevaleresque et la gravité hautaine du
caractere °.

Tous ces éléments descriptifs qui visent a créer des effets de réel
abondent dans le Cancionero. Les critiques précédemment mentionnés,

8. Cf. CastRO, 1973
9. CuETo, 1853, p. 764.
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représentants de I’idéologie bourgeoise-romantique du XIX¢ siécle, se
sont amusés a les repérer et a les commenter, d’ou peut-étre leur
tendance a ignorer, partiellement ou totalement, les faits textuels.

Le travail de pionnier de ces auteurs n’est pas négligeable : ils se
sont penchés et ont lu ces textes relégués aux oubliettes et catalogués
sans intérét pendant des siécles. Cependant, ils ont précisément oublié
de revenir du lieu qui était le leur au lieu de leur objet. C’est ainsi que
Puymaigre parle de «métaphores de mauvais goiit», de mélanges
obscenes du sacré et du profane, de «style plar », de poésie grossiére et
irrespectueuse, de « golt pédantesque pour la mythologie » et d’enthou-
siasme paien » pour I’antiquité, d’abus constant des hyperboles considérées
comme des défauts ou «d’expressions maniérées», de la confusion
répétée entre réalité et fiction, etc. !0 José Nieto Mozo souligne la
mauvaise habitude d’écrire en gallego-portugais, le peu d'importance
de la majorité des productions, la présence d’un amour fictif et ridicule,
en somme les caractéristiques, selon lui, d’une poésie dépourvue de
véritable sentiment !!. Cueto considére cette poésie comme étant abso-
lument superficielle, savante, espiégle, effrontée, rampante «ou les
grands c6tés du Moyen Age n’apparaissent jamais» 12. Se référant a
Villasandino, poéte a qui Juan Alfonso de Baena a accordé la place la
plus considérable dans son recueil (environ 200 piéces), Hurtado et
Palencia qualifient ses vers de superficiels, c’est-a-dire écrits sans
véritable inspiration 3. Finalement, pour ne pas s’étendre indéfiniment
sur le sujet, Menéndez y Pelayo commente a son tour en ces termes la
poésie du Cancionero: «erudicidn impertinente», «falta de interés
narrativo», «documentos morales vulgares» «plaga de alegorias
monaotonas » '4; il synthétisera lui-méme son opinion dans une formule
lourde de conséquences en ce qu’elle a malheureusement trop longtemps
fait autorité : « muchos versos y poca poesia» 5.

Si I’histoire laisse indiscutablement des traces dans le texte, celui-
ci, a son tour, s’inscrit dans une histoire donnée ; il convient donc de
déceler et de s’expliquer les marques de son inscription. Ainsi le critique
porterait-il des jugements d’un autre ordre; ainsi s’expliquerait-il

10. PUYMAIGRE, 1873, p. 111, 62, 112, 194, 60, 142 et 201. Je souligne : il en est de méme
pour les notes 11, 12, 13, et 14.

1. NIENTO Mozo, 1913, p. 12.

12. CueTo, 1853, p. 729.

13. HURTADO et GONZALEZ PALENCIA, 1921, p. 181.

14. MENENDEZ Y PELAYO, 1959, p. 35.

15. MENENDEZ Y PELAYO, 1928, p. XLI.
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mieux certains faits d’écriture au lieu de les qualifier trop rapidement,
trop sévérement et surtout trop injustement, ce qui n’est pas son role.
Celui-ci serait plutdt de chercher a voir, a partir de critéres d’analyse
préalablement définis et non de préjugés personnels ou de principes
moraux, comment s’élabore, se produit, et surtout comment fonctionne
un type de discours donné.

Une véritable réhabilitation de cette poésie de cour en Espagne
(déjafort bien engagée par certains critiques dont nous examinerons les
travaux) visera donc a la replacer dans son contexte afin d’en mieux
saisir le fonctionnement. Celle-ci s’efforce de ne plus faire dépendre
I’examen des faits textuels du « gout», c’est-a-dire d’un ensemble de
présupposés, mais de les percevoir comme des manifestations ou faits
d’écriture d’une époque, répondant par conséquent a une fonction
précise. Ainsi le critique, en plus de s’ attarder sur le quand ou le o d’un
certain gout littéraire, s’interrogera simultanément sur le pourquoi, le
comment, la fonction de celui-ci. La poétique, elle, s’interrogera « sur
I’ensemble signifiant que constitue un discours réalisé » et tentera « d’en
définir les régles propres de transformation » 6. D’une autre maniere,
«L’écriture, le texte, ’histoire: plus que dans les concepts qui s’y
référent, c’est en tant que proceés de signifiance a I’ceuvre dans les unités
du corpus qu’il convient de les dé-finir, de les dé-monter !7».

2. L’histoire

Le Cancionero de Baena fut présenté au roi de Castille, don
Juan II, par le poéte et « escribano » Juan Alfonso de Baena. Aussi peu
connues que la vie de ce dernier sont les circonstances de composition
du recueil. D’un c6té, on ignore toujours si Baena prépara sa collection
alasuite d’une commande du roi ou si ce fut une initiative personnelle '3.
Toutefois, célebre est le gotit de Juan II pour la poésie et les livres, gott
quil’amena a protéger les poetes et a constituer une des plus importantes
bibliothéques de son époque 9. Aussi, il n’est pas étonnant que Baena,
vu sa fonction a la cour, ait songé a préparer ce livre (commande ou
pas), s’assurant ainsi les faveurs du mécene. Toujours est-il que le poete

16. ZUMTHOR, 1972, p. 12.

17. ZUMTHOR, 1977, p. 319.

18. Giovanni Caravaggi affirme que ce recueil poétique fut réuni par Baena sur I’invitation
de Juan II. 1l ne dit pas de quelle source il tire cette information que je n’ai, par
ailleurs, trouvée nulle part. Cf. CARAVAGGI, 1969, p. 402.

19. Gallego BURIN, 1952, p., 186-189.
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semble y avoir passé de nombreuses années de sa vie, puisqu’il avoue
lui-méme qu’il le composa «con muy grandes afanes e trabajos»

(I, p. 4).

D’un autre coté, Baena n’ayant pas signalé la date de remise du
manuscrit au roi, il est impossible de préciser exactement le moment de
la compilation. Les critiques, tel Pidal?°, s’entendent généralement
pour dire que celle-ci fut faite au milieu du X V¢ siecle. José Amador de
los Rios dans son Historia critica... 2! indique 1445 comme date approxi-
mative, puisque dans la « Dédicace », Baena s’adresse également a la
reine Maria morte en février de la méme année. Cependant, certains
poemes inclus dans le Cancionero se référent a des événements postérieurs
a cette date; de plus, un poeme de Juan de Mena (III, 472) est méme
considéré comme ayant été composé en 1449. C’est pourquoi Lang 22 et
d’autres critiques situent la compilation autour des années 49-50 et vont
méme jusqu’a 1454, année de la mort du roi.

Selon Azaceta 23, la « Dédicace » serait complétement illogique sila
reine elit été morte; Baena ’aurait donc rédigée avant son décés en
février 1445. Par ailleurs, il n’aurait stirement pas eu I’indélicatesse de
présenter son livre a la reine Maria alors que le roi était remarié a Isabel
de Portugal. Voila pourquoi Azaceta établit que Baena a sans doute
présenté son manuscrit a la famille royale entre 1445 et 1447, année du
second mariage du roi. Il suppose par conséquent que cela n’a pas
empéché le compilateur d’ajouter par la suite d’autres compositions,
notamment celles qui se réferent a des événements ultérieurs. On peut
donc dire qu’entre les années 40 et 50, Baena travaillait de fagon active a
sa collection.

Baena a regroupé dans ce chansonnier qui porte son nom un grand
nombre de poemes (pres de 600) écrits a la fin du XIVe siécle et au début
du XV¢, sous les regnes de don Enrique 11, don Juan I, don Enrique III
et finalement don Juan II.

Mon intention n’est pas de discuter ici I’histoire du recueil, ni de
faire une étude du manuscrit, de son authenticité, des différentes
éditions, des sources, pas plus que de le situer a 'intérieur des autres

20. Cf. PipAL, 1860, p. I-CVIIL

21. AMADOR DE LOS Rios, 1973.

22. Cancionero de Baena, 1926.

23. Cf. Azaceta, éd. crit. du C.B.., 1966, ch. III, « Fecha en que fue verificada la
recopilaciony», p. XXVI-XXXIII. Pour plus de précisions historiques, voir NIETO
CuMPLIDO, 1979.
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chansonniers du X Ve siécle. Cette étude est déja partiellement réalisée
par Aziceta dans son excellente introduction, déja mentionnée, a son
édition relativement récente du Cancionero de Baena. Je préfére tracer
brievement le cadre événementiel qui préside a I’élaboration de cette
collection.

A la fin du Moyen Age, I’Occident voit ses structures et I’ensemble
de ses valeurs éthiques s’effondrer. L’ordre chrétien est en pleine
désagrégation ; le grand Schisme a laissé des marques que I’Eglise ne
parviendra a effacer qu’avec peine. Les formes de religiosité se modifient ;
le sentiment religieux, s’il devient plus sensible, apparait aussi plus
superstitieux. Le réve des Croisades, bien que toujours présent, ne
correspond plus & une réalité vécue ou a la foi inébranlable qui avait fait
naitre un mouvement indiscutablement dynamique dans ses débuts. Les
ordres mendiants, jadis si populaires, font I’objet de nombreuses contes-
tations. Des querelles philosophiques s’éternisent ; le travail des universités
se fige ; le mouvement spéculatif prolonge la scolastique du XIII® siécle
maintenant sclérosée. La théologie connait ses plus grands moments de
crise : de nombreux courants souterrains irriguent la chrétienté; des
hérésies s’organisent. D’un coté, une civilisation et une Eglise médiévale
(I’ officielle) apparemment unifiée autour d’une foi, d’un pape et d’une
croyance; de ’autre, une autre civilisation et une autre Eglise (la
subversive) profondément divisée, hérétique, contestataire, créatrice
pourtant. Francis Rapp résume ainsi I’esprit qui anime la vie religieuse
du moment :

A la fin du Moyen Age, dit-il, la vie religieuse offre le spectacle du
méme contraste que le monde profane. Nous y lisons la peur, sourde
ou poignante, la tristesse ameére ou résignée, que font naitre I’approche
de la nuit et le déclin des saisons. Mais nous découvrons aussi
d’autres tons: la joie, exubérante ou grave, I’ardeur d’entreprendre
et de construire qu’éveillent le matin et le printemps 24.

L’idéal chevaleresque lui-méme s’est totalement transformé, bien
que, comme je le verrai un peu plus loin, le probléme se pose différemment
en Espagne ol se continuera la Reconquista jusqu’a la fin du XVe siecle.
L’attachement a 1’idéal du passé médiéval fait que survit une sorte de
mystique chevaleresque. Cependant, celle-ci a évolué : le sens de I’aventure
s’est déplacé. Le tuteur de Juan II, Fernando de Antequera, et ses fils
n’ont pas peu contribué a introduire en Espagne au début du XV¢ siécle
(1406-1416) le sens de la fantaisie qui domine I’époque. Idéalisme

24. Rapp, 1971, p. 288.
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chevaleresque que la noblesse castillane convertira en hidalguismo ou
«nostalgie d’une vie plus belle ». Menéndez Pidal commente dans les
termes suivants la formule de Huizinga:

El artificio de lo heroico sustituye a lo netamente heroico; las
cabalgadas en tierra musulmana, a la dura tarea antigua de los
reconquistadores y los colonos... Los torneos y pasos sustituyen a la
guerra; el amor caballeresco — como en el manual amoroso que
incluye Gutierre Diaz de Gomez —, a la pasion erdtica 5.

Comme le signale également Rubié y Balaguer a propos de I’Espagne 26,
a partir du XVe¢ siécle, la chevalerie semble étre purement un «sport
courtisan ». L.’aventure consiste maintenant a se promener de cour en
cour, au hasard des rencontres. A coté des motifs religieux qui ont
dominé les Croisades et du désir d’acquérir honneurs et fortune, se
range le nouveau héros, le « voyageur » qui désire connaitre les grands
rois, les dames et les chevaliers des contrées étrangéres 27. A la cour de
Juan II de Castille vit I’un des caballeros andantes (pocte a ses heures)
les plus populaires de I’époque, don Fernando de Guevara, célebre pour
les nombreuses victoires remportées a I’étranger, notamment en France
et en Italie.

La comme ailleurs, I’amour des formes et un cérémonial de plus en
plus compliqué ont remplacé la dure réalité des combats. La cour est
devenue «une scéne somptueuse ou le prince et son entourage jouent
désormais un role fixé dans ses moindres détails par le cérémonial » 28.
Pour soutenir le spectacle, une foule de charges y sont créées. Sous le
régne de Juan I1, celles-ci se multiplient : mayordomo, escudero, maestre-
sala, guarda-mayor, copero-mayor, camarero-mayor, etc. Excellent
exemple de ce protocole maintenant obligatoire est I’Arte cisoria de
Villena 9.

Sialacour on attache tant d’importance aux costumes, au luxe des
toilettes, ici une étiquette raffinée chaque jour plus rigoureuse accompagne
les tournois, les joutes, les pas d’armes qui s’organisent afin de divertir
le roi et les nobles. Le chevalier et le courtisan se confondent dorénavant
dans les milieux aristocratiques. Huizinga a magnifiquement bien
montré la toute-puissance de I’'image, I'importance du décor et de la

25. MENENDEZ PIDAL, 1964, p. 23.
26. RUBIO Y BALAGUER, 1943, p. 272.
27.:1b1d.pe216;

28. GUENEE, 1971, p. 150.

29. CukTo, 1853, p. 757.
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forme (formalisme exagéré) a la fin du Moyen Age 3, époque a laquelle
I’attitude symboliste domine dans toutes les couches sociales a tous les
niveaux dans tous les domaines (symbolisme des nombres, des couleurs,
des emblémes, des blasons, etc., par exemple).

Parall¢lement, la guerre et la peste entrainent derriere elles pauvreté,
famine, misere, désolation, tristesse. La mort devient un personnage
familier. Tous les pays d’Occident connaissent alors des périodes de
troubles : luttes intérieures et guerres externes. Face a cette situation, le
pouvoir monarchique cherche a asseoir définitivement son autorité.
Jacques LeGoff le souligne:

Le pouvoir politique vient au secours des puissances économiques.
Pour des siécles il va maintenir I’Ancien Régime. C’est I’ére du
Prince. C’est en le servant, en se faisant son fonctionnaire ou son
courtisan, qu’on gagne richesse, pouvoir, prestige. Les anciens puissants
’ont compris qui se rallient aux tyrannies et aux monarchies en
méme temps que des hommes nouveaux, par la faveur du prince, se
glissent parmi eux 3!,

Partout les Etats soutiennent une politique de centralisation et tentent
de se constituer en tant que nations. Dans la péninsule ibérique, I’Eglise,
de connivence avec I’Etat, renforce ce nationalisme naissant. L’Espagne
acquiert le privilege exorbitant de patronat, soit 1’autorisation de
choisir ses prélats sans avoir recours au pouvoir spirituel (concession
renouvelée par le pape Eugéne IV en 1436) 32.

La cour du prince s’affirme comme le lieu par excellence de la
science et de I’art. C’est la que vivra le nouveau type d’intellectuel de la
fin du Moyen Age; c’est 1a qu’il y cherchera la protection de grands
seigneurs, des nobles et du roi lui-méme. Le milieu de I’humaniste (ce
nouvel intellectuel), c’est la cour du prince, dira Jacques LeGoff. Et il
ajoute:

Au sein méme de la querelle philologique qui I’opposa a Leonardo
Bruni, Alonso Garcia semble en avoir eu le pressentiment : I’« urbanité »
désigne pour vous cette « humanité » qui tant par les paroles que par
le geste va au-devant des honneurs. On désigne sous le nom d’« urbains »
ceux qui ont pris I’habitude de fléchir le genou, d’abaisser leur
capuchon, de refuser la préséance et les premiéres places méme entre
€gaux. Mais ceux-la nous, nous les appelons «curiales » ou si ce mot

30. Hu1zINGA, 1977, p. 246-262.
31. LEGOFF, 1962, p. 138; cf. aussi VERLINDEN, 1938.
32. Rapp, 1971, p. 266.
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te déplait car il a un autre sens en droit civil, et si tu me permets d’user
du langage vulgaire, nous les appelons « courtisans » et I’« urbanité »
nous I’appelons «curialité » ou pour employer un mot du langage
chevaleresque nous I’appelons « courtoisie » 33.

La grande peste de 1348 avait laissé I'Occident médiéval détruit a
bien des points de vue: physiquement affaissé, démographiquement
diminué, spirituellement démoralisé. Dans la péninsule ibérique, les
conséquences furent lourdes et terribles: 1’autorité royale affaiblie, la
révolte des paysans en Aragon, le déclin du négoce catalan, guerres
civiles interminables, absence d’ordre, anarchie totale.

De fait, Juan II passa a I’histoire comme un roi faible et sans
caractere, sans esprit d’initiative ni de discernement, sans aucun sens du
commandement, bref pour reprendre les paroles de Fernan Pérez de
Guzman «defetuoso... de aquellas que verdaderamente son virtudes, ¢
que 4 todo hombre principalmente & todos los Reyes son
necesarias... » 34,

Pendant son régne (1406-1454), le désordre et I’anarchie s’installent
en Castille. Les luttes entre le roi et ses vassaux servent de pendant aux
luttes entre les nobles eux-mémes. Ceux-ci s’enrichissent trés vite:
tantot grace aux privileges des concessions de terres fiscales qu’ils
disputent au roi; tantdt grace aux usurpations abusives tolérées par le
prince qui agit de la méme facon. Pendant cette période politique
extrémement troublée, don Alvaro de Luna, le favori du roi, dirige.
Méme si les faveurs du roi doivent se retourner contre lui (le roi le
condamnera a mort en 1453), il exercera jusqu’a la fin le contréle du
pouvoir d’une main ferme. Il prona une politique d’unification et de
concentration du pouvoir dans la Couronne. Les animosités, les jalousies
et les trahisons fusent et finiront par avoir raison de lui. Si un jour les
uns gagnent, le lendemain ils deviennent les victimes et la guerre
recommence.

Guenée souligne a juste titre que le bruit des batailles emplit les
chroniques et que le principal souci des gouvernants est la guerre 3.
Dans la péninsule ibérique, les nationalismes adverses s’opposent les
uns aux autres: Catalans, Aragonais, Castillans, Navarrais, Portugais
se déchirent entre eux 36,

33. LEGOFF, 1962, p. 181.

34. F. PEREZ DE GUZMAN, p. 606.
3S. GUENEE, 1971, p. 205.

36. HEER, 1970, p. 372,
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Le grand phénomene politique de I’histoire castillane est la contienda
entre la noblesse et la monarchie: celle-ci entraine le pays dans une
longue série de violences, de coups d’Etat et de guerres civiles37. Une
oligarchie nobiliere composée de quinze lignages domine ; ces familles,
incapables de promouvoir un véritable régime sur une base juridique,
cherchaient plutét a augmenter leurs richesses, esquiver leur part de
charges communes, échapper a I'impo6t 38. Son triomphe mitigé dans la
premiere moitié du X Ve siécle s’explique :

La conquéte du pouvoir était indispensable car elle donnait acces aux
principales sources de revenus: la terre, les droits de juridiction, les
impots. Mais elle n’a pas été considérée comme une fin en soi, et I’on
ne saurait préter aux grands lignages aucun projet politique cohérent,
sinon celui de dominer I’Etat — sans rien changer aux institutions —
afin de détourner a leur profit ses ressources .

Pendant cette interminable lutte entre la noblesse et la monarchie, don
Alvaro de Luna affirme contradictoirement I’absolutisme en Aragon en
méme temps qu’il défend le régime nobilier en Castille. C’est en grande
partie grace a son influence, a son appat insatiable de pouvoir et a ses
manceuvres malhonnétes que les guerres avec I’Aragon se succédent.
Celles-ci provoquent de profondes perturbations économiques : hausse
des prix et des salaires, fréquentes mutations monétaires, inflation
généralisée. En 1445, une pragmatique de Juan II autorise la libre
pratique du change’. Les conséquences sur les activités bancaires
restent a déterminer, mais on sait que le crédit est aux mains des
préteurs (de la Cour aux communautés villageoises), ce qui a pour effet
immédiat d’élever le colt de I’argent.

Les Cortes, qui jouaient autrefois un role prépondérant dans
I’administration publique, se sont complétement effacées au XV¢ siecle 41.
Les plus vieilles assemblées représentatives de 1’Occident ne sont plus
que des porte-parole de la noblesse et du clergé et se limitent dorénavant
a formuler des plaintes rarement entendues 2. Aussi ne parviennent-
elles pas a controler les guerres civiles entre la Castille et I’Aragon.

37. SUAREZ FERNANDEZ, 1975. Il reprend essentiellement et parfois mot a mot le livre de
MENENDEZ PIDAL déja cité.

38. GUENEE, 1971, p. 268.

39. DurourcqQ et GAUTIER-DALCHE, 1976, p. 239.

40. Ibid.

41. GUENEE, 1971, p. 261.

. GEnicor, 1975, p. 246.
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De 1437 a 1445, les troubles s’installent de fagon permanente:
longue période de négociations plus que d’affrontements véritables qui
se terminera par la victoire définitive du parti monarchique et paralléle-
ment de don Alvaro de Luna. Le coup d’Etat de 1443 précipite les
événements : Juan Il est fait prisonnier par Juan de Navarre a Ramago,
ce qui aura comme conséquence lointaine et inespérée 1’élimination
définitive des Infants d’Aragon et I’affirmation totale de la force
monarchique. En effet, la fuite du roi en 1444 débouche sur la célebre
bataille d’Olmedo du 19 mai 1445 qui confirme son pouvoir. Suit une
période dictatoriale que Menéndez Pidal a appelée la tyrannie de don
Alvaro de Luna, régime d’oppression qui se continuera jusqu’a sa chute
en 1453.

Cette oppression est vécue de fagon particuliérement pénible par
les Juifs. En effet, leur persécution s’est accentuée: les massacres de
1388 et 1391 en témoignent. On perpétue le mythe maintenant millénaire
de leur culpabilité. Etant donné les conditions économiques difficiles, la
lutte pour la subsistance devient la grande préoccupation et les Juifs
apparaissent alors comme 1’ennemi numéro un. Favorisés par les rois
précédents (Alfonso el Sabio, par exemple) et doués pour le commerce,
ceux-ci avaient conquis les grands du royaume, accaparé des postes
importants et ils s’étaient enrichis. Aussi la haine de la population
s’exerce-t-elle contre eux en tout premier lieu.

Un certain nombre de compositeurs du Cancionero de Baena, dont
nul autre que Baena lui-méme, sont des Juifs convertis qui, bien qu’ils
bénéficient de la protection officieuse de Juan 11, n’en vivent pas moins
dans un climat de crainte et d’angoisse. Cette atmosphére de peur et
d’insécurité conditionne indiscutablement leurs textes au point d’en
permettre une lecture possible. C’est ainsi que Lucien Dollfus justifie les
commentaires virulents de Baena sur le poete Garci Ferrandes de Jerena
qui avait renié sa foi pour se convertir a la religion musulmane. « On
comprend combien un homme comme Baena, écrit-il, devait vivre en
perpétuelle angoisse, et chercher, par tous les moyens possibles, a faire
¢talage d’une orthodoxie rigide. Les égarements de Garci Ferrandes
fournissaient une occasion facile. Il n’eut garde de la perdre 43. » C’est
donc dire I'importance du probléme pour certains de nos poetes.

43. DoLFus, 1894, p. 295. Cf. aussi AMADOR DE LOS Rfos, 1973, p. 557-587. L’auteur
traite explicitement du cas de Baena. Sur cette méme question, cf. FRAKER, 1966 c. p.
9-62; SCHOLBERG, 1971, p. 305 ; AVALLE-ARCE, 1946, p. 141-147 ; CANTERA BURGOS,
1967, p. 71-111; LoEB, 1948 ; LEv1, 1925; SoLA-SOLE, 1983 ; ROSE, 1983 ; MARQUEZ
VILLANUEVA, 1983, p. 390-395.
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De 1391 a 1407 et de nouveau en 1411, Fray Vicente Ferrer
parcourt I’Espagne et un nombre considérable de Juifs se convertit a la
religion catholique. Son influence, I’éloquence des prédicateurs Jeronimo
de Sante Fe, Andrés Beltran et Garci Alvarez de Alarco, la répression
des Juifs convertis eux-mémes, 1’édit de la reine Catalina et de don
Fernando de Antequera (1412 en Castille et 1414 en Aragon) sur «el
encerramiento de los judios e de los moros», la bulle papale de
Benoit XIII (1415) renforcent ce mouvement collectif. Une politique
injuste, oppressive et tyrannique I’alimente et provoque par ricochet de
nombreux problémes. De nouvelles révoltes, plus terribles les unes que
les autres, surgissent dans toutes les villes castillanes et aragonaises.
Amador de los Rios remarque que toutes ces villes sont, au XVe siécle,
le théatre de persécutions sanglantes contre les conversos comme elles
’avaient été au XIVe des exterminations globales des « juiveries » 44.

On avait d’abord encouragé les nouveaux chrétiens: les Santa
Maria de Burgos ont fait de brillantes carrieres ecclésiastiques. Mais par
la suite, la réussite sociale et économique de ceux-ci aiguise a nouveau
I’envie et la rancceur du peuple, et méme, dans une moindre mesure, de
la noblesse, qui leur porte une profonde aversion. Aussi,

... dans les années 1440 on constate un renouveau de I’antisémitisme.
Il trouve un terrain favorable grace a une détérioration des conditions
¢économiques marquée par la hausse générale des prix. Aux vieux
griefs contre les juifs s’ajoute celui de pervertir leurs anciens coreli-
gionnaires devenus chrétiens. Quant aux conversos, on met en doute
la sincérité de leur foi... En 1449, 4 Toléde, le recouvrement d’un
impot extraordinaire déclencha une émeute contre les marchands
conversos, dont les maisons furent mises a sac et incendiées. Un édit-
statut interdit aux nouveaux chrétiens I’exercice des charges
publiques 5.

Sous le regne de Juan II, la persécution contre les Juifs, loin de
s’étre atténuée, a simplement changé de visage. Elle s’exerce dorénavant,
a peine plus subtilement, contre les conversos. Les événements de 1449
le montrent. Les grands assistent, impuissants, au déroulement du
drame. La « Pragmatica » de Juan Il et de don Alvaro de Luna (1443) en
faveur des Juifs n’a eu comme seul résultat que d’exciter davantage la
colére des nouveaux chrétiens, précipitant de la sorte la chute du
Condestable. La crainte des représailles pousse les Juifs convertis a se

44. AMADOR DE LOS Rios, 1973, p. 564.
45. DUFoURCQ et GAUTIER-DALCHE, 1976, p. 250.
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dénoncer et a se déchirer mutuellement. Le mouvement antisémite
persiste donc, aussi fort et impitoyable qu’avant : les massacres de 1473
a Jaén et a Cordoue, I'instauration de I'Inquisition sous les Rois
catholiques et I’expulsion définitive des Juifs en 1492 en constitueront
les principales manifestations a la fin de ce siécle.

Si la conversion de Jerena avait fourni une belle occasion a Baena
de réaffirmer ses convictions religieuses, le fait que son geste avait tant
choqué les poctes de ’époque indique jusqu’a quel point ’'idée de la
lutte contre I'Islam était fondamentale pour tout le monde. Les poétes
du Cancionero de Baena chargés d’écrire 1’«histoire» ne pouvaient
vivre en marge de cette réalité. Les textes le montrent plus d’une fois : les
poctes ont parlé de la Reconquéte dans un nombre considérable de
compositions et I’ont utilisée a la fois comme théme, motif, prétexte a
un débat sur les armes ou une discussion théologique par exemple,
arriere-plan historique, etc. Il faut donc considérer la présence de
I'Islam, lorsqu’on se réfere a I’Espagne médiévale 4.

Lorsque Enrique III meurt (1406), la frontiére andalouse entre la
Chrétienté et I’Islam connaissait un calme relatif et une immobilité
presque absolue depuis une bonne période de cinquante ans. Pendant la
minorité de Juan II, Fernando de Antequera, son oncle, gouverne : il
cherche a asseoir son autorité et & augmenter son prestige en reprenant
la guerre contre les Maures. Le temps de reconquérir Antequera (1410)
et une longue période de paix s’instaure (1411-1428). Les incidents ne
manquent pas pendant la tréve, mais ils sont minimes. Alvaro de Luna
utilisera les mémes stratagémes que son prédécesseur. En 1428, les
dissensions au sein du royaume de Grenade, fomentées par la Castille,
permettent a Juan Il qui négocie avec les deux parties d’effectuer une
offensive ; pendant la décennie suivante, I’armée chrétienne connait une
suite de victoires générales, mais sans grande importance stratégique.
Les problémes internes des guerres avec les infants d’Aragon obligent la
Castille a suspendre les hostilités et a demander a plusieurs occasions
des prolongements de tréves.

Tous les avantages péniblement obtenus se perdent. En 1445, les
musulmans reprennent quelques villes et gagnent du terrain. En 1449,
ils sont a cinq lieues de Séville: ils n’ont jamais été si prés depuis un
siecle. Le royaume grenadin connait par contre des problémes intérieurs
similaires a ceux de Castille: aussi accorde-t-on avec soulagement les

46. Cf. MENENDEZ PIDAL, 1964 et SUAREZ FERNANDEZ, 1954.
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tréves sollicitées. En 1452, Juan II signera un traité de paix avec les deux
rois de Grenade qui donnera lieu a une suspension des hostilités
pendant une période de cinq ans.

En principe les guerres contre les musulmans continuent pendant le
regne de Juan II, mais en réalité la reconquéte est quelque peu oubliée
par celui-ci, trop occupé a régler ses batailles personnelles. La Reconquista
constitua pour Alvaro de Luna un moyen efficace d’obtenir des fonds
de Rome et des subsides des Cortes. En présentant la Castille comme le
bastion de la Chrétienté, il s’assure ainsi le secours et 1’aide financiére
du pape qui, par ailleurs, a bien besoin de I’appui moral de la Castille.
Alvaro de Luna a vite compris que la guerre maure représentait pour la
noblesse un excellent divertissement et I’occasion pour elle d’augmenter
ses possessions, sans le faire aux dépens de la Couronne. Finalement, la
Reconquista est une propagande et on s’en occupe au besoin. Sous Juan
II, méme si le rythme des possessions reprises aux musulmans a
considérablement ralenti, Alvaro de Luna a tout au moins imposé I’idée
de la destruction de Grenade que Fernando et Isabel reprendront avec
bonheur.

En résumé, la décade pendant laquelle Juan Alfonso de Baena
compile son livre est marquée par la violence. Entre 1445 et 1447 et
méme plus tard, la Castille connait des problémes internes graves. Les
guerres avec Aragon et la noblesse, climat d’animosité renforcé par la
tyrannie de don Alvaro de Luna, ont affaibli le royaume. Une vive
poussée des forces productrices et I’expansion commerciale du début du
siecle n’ont pas modifié en profondeur les structures de I’économie
castillane 47. Le malaise monétaire et la détérioration économique ont
entrainé instabilité et inflation. La réaction musulmane de 1446 a fait de
la guerre de reconquéte un échec pour Juan II. L’agitation antisémite
connait une recrudescence. Tel est le cadre que Baena a sous les yeux
dans les années ou il prépare son recueil. C’est encore cette image que
José Amador de los Rios donnera de la situation politique et sociale
castillane en ’année 1451 48.

Tous ces événements tragiques appellent 1’autorité absolue; on
attend du roi qu’il exerce son autorité, qu’il regne et gouverne. La
monarchie apparait comme le seul systeme institutionnel valable. La
bataille d’Olmedo qui en marque symboliquement la victoire représente

47. DUFOURCQ et GAUTIER DALCHE, 1976, p. 238.
48. AMADOR DE LOS Rios, 1956.
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donc un tournant décisif dans I’histoire castillane, d’ou la nécessité
impérieuse de fixer toute cette mémoire dans les textes.

En raison de cela, «no a pesar de las circunstancias politicas, sino
precisamente a favor de ellas » 4%, une période politique si perturbée a
donné naissance a un foisonnement littéraire extraordinaire. Tout
comme la victoire militaire affirme le pouvoir, le texte et la féte le
réaffirment : propagande fort utile, voire nécessaire. L’anthologie, en
I’occurrence le Cancionero de Baena, renforce 1I’autorité du roi comme
le font la victoire sur le champ de bataille d’Olmedo en 1445 et la féte.
Sensiblement au méme moment, dans les années 1447 et suivantes,
Alvaro de Luna organise un nombre considérable de fétes, toutes plus
magnifiques et éblouissantes les unes que les autres; il compte ainsi
s’assurer la protection de la nouvelle épouse de Juan II%°. Heers a
montré comment la féte réaffirme les valeurs sociales établies en méme
temps que le pouvoir du roi ou du prince 5!.

Aux affaires de I’Etat, le roi préfére d’ailleurs la chasse, les jeux et
les fétes. Les poetes accourent au chateau ou le roi leur accorde sa
protection, puisqu’il aime lui-méme a 1’occasion faire preuve de ses
dons poétiques dans 1’art de tzrovar. Le roi favorise les joutes, les
tournois, les concours poétiques, 1’art sous toutes ses formes. Les
cérémonies mondaines font partie du décor.

La poésie reste liée a ces manifestations mondaines de la vie de
cour. La fonction du poéte s’en trouve d’autant modifiée. On peut
parler de la poésie dans les mémes termes que de la science et ajouter :
«Voilalascience redevenue possession et trésor, instrument de pouvoir
et non plus désintéressée 52... » Si le poete est fonctionnaire, protégé par
les grands, susceptible de s’enrichir matériellement, la littérature s’ offi-
cialise et devient instrument de pouvoir. En Espagne, ce fait prend tout
son sens dans la littérature didactique qui, utilisée en principe a des fins
sociales, sert a former, éduquer, enseigner. Evidemment, sous ce jour,
on peut tout dire, on peut peindre I’obscene et le ridicule. Ainsi déguisé,
sous I’étiquette de censor de vicios ou de prédicateur, I’écrivain traduit
tout I’érotisme de ce monde carnavalesque.

A la littérature officielle, subventionnée par les princes, s’oppose
ou plutét s’ajoute une littérature subversive. Un contréle social ou une

49. MENENDEZ PIDAL, 1964, p. 24.

50. Cf. Cronica de don Alvaro Dt LUNA, ed. y estudio por J. de Mata Carriazo, 1940.
51. HEERs, 1971, Cf. 1™ partie.

52. LEGOFF, 1962, p. 142-145.
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forme de censure qui sentent le besoin de s’organiser sont déja des
indices d’un malaise. Les traités de sorcellerie eux-mémes, par exemple,
constituent des signes révélateurs d’un déchirement qui affecte I’dme
collective de 1’époque. Sous I’ordre du roi, en 1434, Fray Lope de
Barrientos brile une cinquantaine de livres d’Enrique de Villena,
«libros de malas artes» qui se réferent a la magie et a la sorcellerie 53,
Toute une tradition de carteles, epitafios et pasquines en Espagne fait
foi d’une sorte d’esprit critique ; les dessins grossiers et les inscriptions
sous forme d’insultes qu’on peut voir et lire sur les murs des édifices
véhiculent les haines de la population et renversent d’une certaine fagcon
les images religieuses des cathédrales.

Si la féte affirme les valeurs établies, elle les conteste également.
Jamaisiln’y a eu autant de fétes que dans les moments les plus critiques
de I’histoire politique castillane. En 1428, a la veille d’une guerre entre
Aragon et Castille, Valladolid est le centre de somptueuses fétes organisées
en I’honneur de la future reine du Portugal, sceur des infants d’Aragon 4.
J’ai mentionné plus haut les spectacles que don Alvaro de Luna
multiplie pour la reine Isabel dans le but de mériter son estime et son
amitié, au moment méme ou celle-ci favorise sa chute. Toutes fétes,
religieuses ou civiles, ont leur part de carnaval 55. En Espagne, la satire,
I’érotisme, le réalisme grotesque, les Danses Macabré, I’ironie de la
présence méme des conversos (Juifs convertis ou chrétiens a 1’envers)
inscrite dans les textes, le conceptisme, sont autant de manifestations du
cadre sur le fait poétique. Toutes ces attitudes mentales dans lesquelles
I’homme de cette époque compense et imprime son sceau personnel
représentent le monde a I’envers, la hiérarchie retournée. Le meilleur
exemple en est encore 1’énorme importance du discours satirique sous
toutes ses formes en Espagne a la fin du Moyen Age, des canciones de
burla alalittérature anti-cléricale. La satire appartient au carnaval en ce
sens qu’elle tend a intégrer le mal, comme nous le verrons plus loin.
C’estI’envers de la médaille, la rupture de I’ordre, le chaos, I’indication
a la fois du vide et du trop plein. L’écrivain remplit ainsi une fonction
importante, celle de « romper la dura caparazén de un orden ya gastado,
en el que el espiritu se siente aprisionado y girando estérilmente en el

53. NIETO Mozo, 1913, p. 25-27; PUYMAIGRE, 1873, p. 30; Crénica del halconero de
Juan 11, Pedro Carrillo de Huete. Ed. y estudio por J. de Mata Carriazo, 1946, p. 182
Refundicién de la croénica del halconero, por don Lope Barrientos. Ed y estudio por
J. de Mata Carriazo, 1946, p. 170.

54. Cf. Cronica del halconero de Juan II, 1946, p. 20-26.

55. Cf. J. HEERS, 1971 ; BAKHTINE, 1970.
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vacio. Existe un proceso de muerte regeneradora, de constante eliminacién
de miembros enfermos » 5¢.

En Espagne comme ailleurs, «... au palais doit se jouer un spectacle
permanent, qu’il faut organiser, et ou chacun doit recevoir les honneurs
dus a son état » 57. La cour du prince apparait comme le lieu idéal, le lieu
de théatre parfait ou tout peut se jouer ; la poésie, le jeu par excellence.
Tout s’y affirme, tout s’y renverse: jeux de formes ininterrompus,
vidées de leur sens, langage fermé. Le discours allégorique envahit la
poésie de cour, les formes se ferment 58, les débats se multiplient dans le
Cancionero de Baena sous forme de preguntas y respuestas, querelles
futiles et vaines...

3. Le texte

La poésie du Cancionero est composée essentiellement pour les
rois, les grands seigneurs et les chevaliers. Comme nous I’avons vu, elle
se fait a une période particuliérement tumultueuse et tourmentée :
décomposition de I’ordre féodal, laisser-aller « moral » de la cour, crise
interne de ’Eglise, anarchie politique, révolte des nobles, déséquilibre
social, etc. Quelle serait donc la fonction d’une poésie de cour, définie
par la critique traditionnelle comme gracieuse, subtile et galante, mais
artificielle et vide de tout contenu, a ’intérieur d’un tel cadre ? A quels
besoins particuliers de 1’époque le «mode de dire» du cancionero
répond-il ? Toute une nouvelle fagon de concevoir la culture et I’histoire,
le livre a tout le moins (I'imprimerie surgira bientot et bouleversera les
modes de production), s’amorce au moment ou les rois commandent
non plus seulement un poéme, mais la compilation d’un grand nombre
de compositions.

La formation et la transmission des chansonniers castillans re-
montent, selon Filgueira Valverde, a I’époque ou les juglares et trovadores
remettaient des cuadernos ou rétulos originaux de leurs compositions a
certains seigneurs (leurs protecteurs). Ainsi, les premiéres bibliothéques
conservaient des collections de compositions originales (paroles et
musique), quelquefois avec le nom de I’auteur ou des notes explicatives.
Filgueira Valverde nous informe sur ces collections ou chansonniers
dans les termes suivants :

56. Melvin A. RADER, A modern Book of Esthetics (cité par Green, 1969, p. 486, T. III).
57. GUENEE, 1971, p. 150.
58. LEGENTIL, 1949, p. 460-477.
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Obra de magnate fué la compilacion en grandes cuerpos poéticos, de
aquellas obras sueltas, agrupadas primitivamente bajo el nombre de
un autor comun o de un género muy amplio %.

De la sorte se sont formés les chansonniers gallego-portugais qu’on
suppose eux-mémes influencés par les troubadours de la France méri-
dionale et de I'Islam : le Cancionero de Ajuda, qui remonte a 1280, celui
de Colocci-Brancuti et du Vatican, copies de manuscrits incomplets et
perdus. La poésie courtisane du Cancionero de Baena marque la
décadence de I’école lyrique gallego-portugaise et lui doit son origine 0.
Mais plus que le probléme d’origine, c’est le phénomene de la constitution
d’anthologies au X V¢ siécle qui me semble révélateur.

Dans un monde ou la poésie se vide apparemment de son contenu
pour n’étre qu’un jeu infini de formes qui s’enchainent, se croisent,
s’enjambent et se referment les unes sur les autres, la collection traduit
un besoin d’affirmer ce monde. Cumuler, regrouper, classer, c’est
s’accaparer d’un savoir ; ¢’est aussi séparer, retirer, extraire, fabriquer
des objets. Les collections ou recueils de poémes préfigurent les collections
de livres, les bibliothéques, et méme nos Archives modernes, comme le
remarque Michel de Certeau dans son article intitulé « L’opération
historique » :

Les origines de nos Archives modernes impliquent déja, en effet, la
combinaison d’un groupe (les « érudits »), de lieux (les « bibliothéques »)
et des pratiques (de copiage, d’impression, de communication, de
classement, etc.). C’est, en pointillés, I’indication d’un complexe
technique, inauguré en Occident avec les « collections » rassemblées
en Italie puis en France a partir du X V¢ siécle, et financées par les
grands Mécénes pour s’approprier Ihistoire (les Médicis, les ducs de
Milan, Charles d’Orléans et Louis XII, etc. — et j’ajouterais Alfonso X
d’Espagne, Don Denis de Portugal au XIII¢siécle déja et don Juan I1
de Castille plus tard —). La se conjuguent la création d’un nouveau
travail («collectionner»), la satisfaction de nouveaux besoins (la
justification de groupes familiaux et politiques récents grace a I’ins-
tauration de traditions, de lettres et de « droits de propriété propres »),
et la production de nouveaux objets (les documents que 1’on isole,
conserve et recopie) 6.

La collection composée d’une série de textes renvoie elle-méme a
d’autres textes, constituant une forme de discours qui «en produisant

59. FILGUEIRA VALVERDE, 1949, p. 554.
60. Sur la tradition gallego-portugaise, cf. DEYERMOND, 1982, p. 198-210.
61. CERTEAU, 1974, p. 21.
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un bouleversement des instruments de travail, redistribue les choses,
redéfinit des unités de savoir, instaure un lieu de recommencement en
construisant une « gigantesque machine» ... qui rendra possible une
autre histoire » 62.

Les poctes inclus dans le Cancionero de Baena sont des compositeurs
qui jouent leur partition a la cour comme des hérauts d’armes, ainsi
qu’une analyse du prologue et des rubriques de Baena nous le prouvera.
Fonctionnaires du roi, ils écrivent soit pour divertir ou louanger (ou les
deux ala fois) les nobles de la cour qui les paient, soit pour pleurer leurs
morts ; ils écrivent aussi pour rendre compte des événements du monde
royal ou composent por encargo de quelque grand seigneur un poéme
d’amour ou d’insulte; de plus, ils organisent ces querelles poétiques,
preguntas y respuestas, qui amusent tant la cour et auxquelles le roi lui-
méme participe.

A cette époque, Menéndez Pidal I’a bien dit, la poésie est désormais
un oficio del cual vive le poéte qui se convierte en un hombre asalariado
y pedigueiio como un juglar 63. Le poéte est rémunéré pour son travail,
sa subsistance matérielle dépend du prince 6¢. Son rapport a I’écriture se
fait par le biais de sa situation socio-économique. Il n’obtiendra les
faveurs demandées que si ses vers sont bien fechos, bien lymados, muy
sotilmente asonados, etc. Si ses dons poétiques cessent de plaire au
prince ou si le got littéraire change sans qu’il puisse s’y adapter, le
pocte en subit lourdement les contrecoups. Exploité par le systéme,
parfois réduit a quémander gite et nourriture, tels Villansandino et
Baena lui-méme, I’écrivain de cour modifie nécessairement sa réaction
au texte et son discours s’en ressent tout autant que sa fonction.

Le pocte vit les problemes de Ihistoire a partir de sa relation au
texte, puisque c’est a la fois son mode d’existence et son unique
échappatoire possible, le monde clos de la cour ne lui laissant que bien
peu de liberté. C’est donc par une réflexion sur I’acte d’écrire, révélatrice

62. Ibid.

63. MENENDEZ PIDAL, 1957, p. 14 et suiv.

64. Lesrubriques de Baenasont révélatrices en ce sens. Par exemple, dans trois cas (I, 28,
29 et 31) nous apprenons que Villasandino a regu «cien doblas de oro» pour ses
compositions. Par ailleurs, 55 rubriques parmi celles qui fournissent au lecteur des
renseignements sur le contenu des poémes, montrent la situation de dépendance
économique de I’écrivain. Dans ces rubriques, Baena souligne que le compositeur
adresse une pétition au roi ou a quelque grand Seigneur : ces demandes vont d’une
simple mule, de nourriture ou de vétements au souhait de recevoir une petite somme
d’argent, un cadeau, une commande quelconque ou oficio.
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de sa conception de son role a ’intérieur de la cour et de sa vision de la
poésie, et par une pratique, si je puis dire, de la poésie que le poéte opere
un éclatement des formes traditionnelles et une contestation des valeurs
établies (renversement du sens ou de la forme).




LE DISCOURS CRITIQUE DE BAENA

Le poéte de cour, en ’occurrence Baena, affirme en tout premier
lieu I'importance de la poésie, I’équivalence poésie-science: la poésie
devient savoir. Puis, il s’accorde a lui-méme un réle indispensable : celui
de divertir certes, mais aussi celui de conseiller le roi dans ses entreprises
politiques ; finalement, celui de transmettre par la parole ce qu’il veut,
louange ou menace. Juan Alfonso de Baena en est bien conscient,
lorsqu’il dit que sa langue « es barrena que gercena » (111, 383), et qu’elle
peut «tajar», « picar», «librarse», «cortar» (III, 361, 364, 368, 392,
453). A la triple finalité traditionnelle de la poésie (movere, docere,
delectare) s’ajoute maintenant un élément nouveau: la poésie devient
pouvoir. A un dernier niveau, le poéte dépasse sa situation d’aliénation
et de subordination dans le langage méme : travail du discours par le
discours. En faisant du langage ce qu’il veut et en I’organisant comme il
le veut, le poéte recouvre sa liberté. Et la poésie devient jeu.

Déja, en offrant sa collection au roi et aux lecteurs d’alors et en
commentant les textes choisis, Baena transcendait son aliénation grace
al’emploid’une sorte de métalangage critique, discours sur le discours.
En effet, en plus de son travail de recopilador, Baena a lui-méme
présenté poetes et poemes de sa collection a la fois dans une dédicace et
un prologue ainsi que dans les rubriques qui précédent les textes. Son
discours critique est particulierement révélateur: en voulant justifier
son texte, son livre ou son corpus poétique, Baena tente parallelement
de saisir le sens de son acte, signification et direction de 'escryptura
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avant que de le projeter chez un lecteur virtuel. Il convient donc de se
demander premiérement si ces textes qui constituent le discours critique
de Baena laissent deviner les intentions qu’il avait lors de la préparation
de son recueil ; et deuxiémement, si a travers celles-ci on peut déceler sa
conception théorique et pratique de la « gaie science ».

Bien qu’aucune déclaration explicite de Baena n’autorise d’affir-
mation a ce sujet, ’examen de quelques notions opératoires (poésie-
science, fonction du poete, texte/ message, poeme-jeu) inscrites dans les
textes critiques permet de dégager mieux que des critéres taxonomiques.
Un principe organisateur, conforme aux tendances littéraires de I’époque,
s’y affirme.

Dans son introduction a I’édition du Cancionero de Baenade 1851,
P.J. Pidal affirmait que la préparation du recueil semblait avoir été faite
par Baena «sin mas objeto que reunir las poesias en boga y sin ninguna
mira sistematica ni exclusiva...» ! Voulant corriger I’opinion de Pidal,
Aziceta, dans son introduction a I’édition de 1965, tente d’établir le
critére systématique utilisé par Baena. Il constate cependant que:

No hay criterio cronoldgico, porque se mezclan los poetas de los
cuatro reinados... Poemas que la critica actual considera de cierta
calidad no se incluyen en el manuscrito, y los poetas mas destacados
del siglo XV apenas si aparecen representados, o estan totalmente
ausentes de sus folios. Las obras de la escuela galaico-provenzal se
mezclan con las escritas de acuerdo con las nuevas corrientes llegadas
de Italia, y no hay la menor discriminacion entre los poemas escritos
en lengua gallega y los que tienen intensas y amplias resonancias del
alegorismo italiano, y tambien francés, transplantados a nuestras
letras 2.

Un bref examen des textes critiques de Baena ne suffit pas pour
déterminer le critére de sélection ou de regroupement des poésies du
Cancionero. Cependant, un premier coup d’ceil permet de constater
que Baena a regroupé et commenté ensemble les ceuvres d’un méme
auteur, 3 moins qu’il ne s’agisse d’un méme argument 3. Ce fait témoigne
indiscutablement d’un travail de classification cohérent des textes.

L. PIDAL, 1860 p. GV

2. Cf. C.B., 1966, p. I11-XCIX ; la citation se trouve a la p. XXXVII. Katherine G. Gatto
a partiellement corrigé ces opinions dans son étude détaillée de la dédicace, du
prologue et des rubriques de Baena ; elle a précisément montré que les textes de Baena
donnent a I’anthologie une cohérence et une unité structurelle et rhétorique fonda-
mentales. Cf. GATTO, 1975.

3. Parexemple, le cycle autour de lamort de don Enrique IT1 (I, 34-39) ou encore le cycle
autour de la chute et de I’exil de don Pedro de Frias, cardinal d’Espagne (I, 115-131).
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Si Pidal, résumant ainsi la position de nombreux chercheurs ¢, ne
reconnait aucun principe de sélection chez notre poéte, Azaceta, au
contraire, croit a un certain «sens critique » ; toutefois, celui-ci reste
bien obscur, puisque Azéaceta n’explique pas vraiment ni en quoi il
consiste ni comment il se manifeste. Pour ma part, sans nier le mérite du
labeur méticuleux du secrétaire du roi qui a choisi, ordonné et disposé
un nombre considérable de poémes, je cherche davantage ce «sens
critique » ou cette « conscience critique » dans les multiples observations
du poeéte. Une analyse de la dédicace, du prologue et des rubriques
montre qu’il y a chez Baena une conscience de I’écrivain au travail. Son
discours critique comporte une série de commentaires sur I’écriture en
général et une réflexion sur le travail du poéte en particulier : texte qui
s’élabore (qui écrit ? pourquoi et a qui écrit-il ? au sujet de quoi écrit-il ?
comment écrit-il ?) et texte-produit (que lit-on ou que doit-on lire ?).

1. La dédicace et le prologue : la nécessité du Savoir

Une premiere lecture de la dédicace montre que Baena s’implique
comme sujet dans son discours-objet. Il parle déja de son texte comme
d’un «notable e famoso libro» (I, p. 3) et annonce deux fois que lui-
méme, Johan Alfonso de Baena, «fiso e ordeno e conpusso e acopilo »
(I, p. 4 et 6) ce livre. L’auteur imprime de la sorte sa marque personnelle
avant méme de signaler son but. En offrant son ouvrage au roi, Baena
s’adresse a la collectivité tout entiére, soit la cour au complet. Le roi, la
reine et le prince sont les principaux destinataires certes, mais le
destinateur s’adresse également aux « maestres, pryores, mariscales,
dottores, cavalleros e escuderos, e todos los otros fidalgos e gentiles
omnes, sus donseles e cryados... » (I, p. 3 a 6). Il aspire avant tout a étre
luet compris : «que lo ver e oyr e leer e entender bien quisieren » (I, p. 5).

Dans un long poeme dédié au roi Juan II que Azaceta inclut en
appendice dans son livre (III, p. 1159-1221), Juan Alfonso de Baena
insiste sur ’importance de la lecture ; il fait étalage de ses connaissances
afin de mieux prouver qu’il posséde bien I’art de la poésie 5. 1l le fait en
déclarant qu’il a lu et lit encore beaucoup:

4. Cf. Introduction, p. 5 et 6.
5. Cf. LAWRANCE, 1981, p. 101-122.
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Yo ley con grand deseo
las batallas muy canpales
que ovieron, tan mortales

grandes cosas d’ellos leo
(111, p. 1166, vers 195-203).

Par sa liste de lectures (le verbe /ey se compte 33 fois dans I’espace de
28 strophes (III, p. 1163-1171, vers 99-216), Baena prouve d’une
certain facon I’étendue de son savoir. Puisqu’il écrit son poéme pour
dénoncer les maux de I’Etat, il se présente ainsi comme une autorité
compétente et capable de conseiller le roi. De lecteur, le poéte devient
connaisseur ; donc son discours est celui de la science en tant que savoir
a acqueérir.

La science du poete, c’est d’abord la connaissance de I’histoire ;
c’est ensuite et surtout I’apprentissage de I’art de composer des vers qui
se fait au moyen de la lecture. La constante référence a un savoir
constitue donc une allusion implicite a la Gaie Science, celle-ci formant
I’arriere-fond de la pensée et du discours de Baena.

Dans sa dédicace, une premiére exigence se réfere a la nécessité
d’un bon lecteur comme lui-méme qui « non los ley como nescio » (111,
p. 1163, v. 122), ou un lecteur qui lit bien, de maniére que I’ceuvre soit
«mejor entendida» (I, p. 6). Un type de lecteur est donc marqué : ces
hommes seront les lettrés, les gens informés qui pourront, grace a ce
livre « agradarse », « deleytarse », « folgarse » et « tornarse muchos com-
portes e plaseres e gasajos» (I, p. 4). Précisément pour éviter une
mauvaise lecture ou dans tous les cas une lecture désagréable chez ses
leyentes e oyentes, Baena ajoute un prologue explicatif dans lequel il
reprend son raisonnement, réaffirmant 1’utilité et la raison d’étre de la
poésie. Iciencore, il articule d’abord sa pensée autour du savoir humain
sous toutes ses formes.

Dans le Prologus Baenensis (I, p. 7-15) que le poete qualifie
d’acopilada escriptura, le point de départ est bien le savoir ou le désir ou
la nécessité de savoir, concu comme instinct naturel chez tous les
hommes. Le texte s’élabore ainsi : il faut connaitre les faits passés, pour
la simple raison que I’homme doit se souvenir d’eux et afin que ceux-ci
lui servent d’exemples dans ses actions présentes et surtout futures.
L’écriture apparait comme 1’'unique moyen de conserver tout ce savoir,
«casy por las escripturas non fuese qual sabyduria... se podrya membrar »
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(I, p. 9). On peut se demander s’il n’y a pas la, dans I’atmosphere
humaniste, une sorte de rajeunissement du vieux topos «devoir de
communiquer ce qu’on sait». Parmi les formules abondantes de la
topique de I’exorde, Curtius mentionne celle-ci: « posséder le savoir
oblige a le transmettre » 6. D’ou le devoir d’aimer tous ceux qui écrivent,
puisqu’ils véhiculent toutes ces connaissances dans leurs textes, rendant
possible la transmission de tant de vérités fondamentales. Un déplacement
s’opere ici: le poete revient a I’acte de la lecture, nécessaire pour
’homme qui veut savoir et a plus forte raison pour les rois et les princes.
Pour ces derniers, la lecture doit constituer la préoccupation majeure,
puisque le bénéfice qu’ils en retirent est double : ainsi, en occupant leurs
loisirs, les nobles apprennent du méme coup a mieux gouverner. On
reconnait évidemment le concept d’ Horace selon lequel on doit rechercher
ce qui est a la fois dulce et utile.

Si le roi peut acquérir ce savoir par la «noble » lecture des livres
«llamados estorias e cronicas e gestas» (I, p. 8), il peut aussi trouver
connaissance et plaisir dans une lecture différente (les livres de poésie).
Comme la pratique de certains sports (« ver justas e tornear», I, p. 12)
procure aux gens de la cour un divertissement physique et une occasion
de faire preuve de leur noblesse, «pratiquer» la poésie (soit lire,
participer aux débats ou querelles poétiques, écrire eux-mémes des
poésies) leur procure une détente intellectuelle en méme temps qu’un
plaisir esthétique non négligeable. Ver justas e tornear référe a deux
aspects de la communication poétique: dans un premier temps, ver
Jjustas fait appel a la dimension visuelle du spectacle et renvoie ainsi a la
lecture (leer-ver) ; dans un deuxiéme temps, fornear suppose au contraire
’action de se donner en spectacle, la pratique ou ’acte d’écrire (fazer
libros-tornear). Comme au théatre, le jeu qui se déroule sous les yeux du
public marque la distance entre le spectateur et I’acteur et signifie
parallélement leur union spatiale et temporelle sur une méme scéne :
lecture = spectacle = ver ; et écrire = pratiquer | jouer = tornear. L’ activité
de I’'un n’est rendue possible que par la participation de 1’autre et vice-
versa.

Selon Baena, le plaisir esthétique que procure la poésie est nettement
supérieur, et ceux qui la pratiquent en regoivent « mucho mayor vigio e
plaser e gasajado e conportes» (I, p. 13). Pour cette raison, la poésie
dépasse tous les arts et la lecture des livres de poésie transcende toutes

6. CurTIUS, 1956, p. 108-109. Sur la théorie de la poésie dans le Prologue, cf. KOHUT,
1982, p. 120-137.




36 ILLUSION ET POUVOIR

les autres. Une hiérarchie dans I’ordre du savoir s’établit. Baena écrit a
ce propos qu’«entre todos los libros notables e loadas escrypturas..., el
arte de la poetrya e gaya ciencia es una escryptura e compusy¢ion muy
sotil e bien gragiosa, e es dulgce e muy agradable... » (I, p. 14).

Cette paraphrase du prologue indique clairement la nécessité de la
lecture (la ciencia, le savoir) pour le poéte s’il veut parvenir a I’écriture
(actualisation du savoir-faire) 7. Cernons donc maintenant le contexte
précis dans lequel Baena articule cette notion de savoir.

En isolant premiérement le monéme saber et ses dérivés, j’ai
constaté qu’il se répéte 46 fois dans le prologue qui compte 9 pages, ce
qui donne une moyenne de 5 mentions par page. L’énumération qui suit
précise la forme choisie :

Infinitif 14
A. Verbe

Conjugué "Ind" 19
SUbI 9 e 30

Saber (es) 6

B. Substantif ———— Sabios 4
Sabydurya 1
Sl il ——— 112

C. Adjectif — Sabio(a)2 — 2

C’est le verbe qui apparait le plus souvent: 32 occurrences sur un
total de 46 (comparativement a 12 substantifs et 2 adjectifs). Le verbe
renvoie al’action, alors que le substantif et I’adjectif suggeérent I’état du
pocte-savant...

La prédominance des verbes laisse voir une opposition actif/
passif: le poete est donc constamment en train d’agir ; il cherche a savoir
ou il sait (action de la pensée). La notion d’activité par rapport a celle de
passivité se trouve renforcée dans 1’objet du savoir.

Mais qu’est-ce donc que le poéte doit savoir et que sait-il ? Il est
question de savoir les faits («saber los fechos », I, p. 7, 8,9, 10), de savoir

7. Emil LEvy, dans son Petit dictionnaire provenzal-frangais, traduit saber par savoir,
connaitre et aussi par pouvoir donner des informations; LEvy, 1973.
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les choses («saber las cosas», I, p. 7, 8, 9, 10; «sabydores de las
sciencias », I, p. 9), de savoir faire (« saber fazer », I, p. 14), finalement de
savoir faire les choses, de savoir mettre par écrit les faits. Le savoir est
intimement lié au faire.

En détachant a son tour fazer, j’obtiens 35 occurrences qui se
répartissent ainsi

Inf. 7
A. Verbe

Cony. w0 17
B. Substantif Fechos 16
C. Adjectif ———  Fechas 2

Bien qu’on ne puisse conclure que la forme verbale domine ici, il est
a remarquer que celle-ci cotoie trés souvent le substantif comme dans
I’expression fazer de los fechos. De plus, si Baena utilise 6 fois le verbe
dans des expressions comme fazer juegos, il s’en sert davantage en
relation avec le fait d’écrire : «fazer ... libros », «fizieron e ordenaron e
conpusieron e escryuyeron », etc., par exemple (I, p. 8, 10), donc ’action
encore une fois. En tant que substantif, le mot fechos est presque
toujours en rapport direct avec I’écriture : « poner en escrypto los fechos
passados », «escryueron la verdat de los fechos», «dejar por escrypto
los fechos» (I, p. 8, 9, 10); et méme en tant qu’adjectif: « Las loadas
escrypturas... que fueron fechas» (I, p. 14).

J’ai indiqué plus haut le parallélisme existant entre la pratique des
sports, les jeux, et celle de la poésie. Ici fazer juegos unit les deux idées et
les deux aspects du spectacle: le mot jeu dépasse le contexte et fazer
Juegos s’associe maintenant a fazer libros, faire des jeux verbaux, c’est-
a-dire jouer. A la limite, il s’agit donc de connaitre les faits passés
(savoir) d’une part et de les transmettre d’autre part, soit « saber fazer la
poetrya o gaya ciencia» (I, p. 14).

Dans sa dédicace, la premiére intention du poéte est apparemment
de divertir le roi, souhaitant que la personne royale « auera rreposo e
descansso en los trabajos e afanes e enojos» (I, p. 5); le poéte désire
aussi «agradar e conplaser, e alegrar e seruir a la su grand Realesa»
(I, p. 4). Dans le prologue cependant, en s’ouvrant plus clairement, le
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poéte déclare tout de méme qu’il convient aux rois et grands seigneurs
de lire (spécialement ce livre) « Para que puedan e sepan ser cabdillos e
gouernadores, capitanes de grandes gentes, e que sepan ... gouernar €
penar... en ... sabya ordenanga.» (I, p. 11). Le pouvoir du roi (et
I’affirmation de son pouvoir) dépend dorénavant du savoir recueilli
dans les livres et dont seuls les poétes, qui en sont les dépositaires
officiels, peuvent lui garantir la continuité en faisant «de los grandes
fechos...muchos libros» (I, p. 8).

Le roi et les gens de la cour ont donc besoin de connaitre les grands
faits de I’histoire universelle. Or, dans la mesure ou ces grandes fechos
sont des actions royales ou princiéres, le discours et la pensée sont
orientés vers un savoir moral ou a signification morale. Il n’est évidemment
pas question d’information, sinon de fagon purement instrumentale, le
but premier étant de signifier la vertu du Maitre. Puis, ces fechos sont
grandes en ce qu’ils sont discours poétique, car ces faits doivent étre
racontés quelque part et leur divulgation dépend en grande partie des
poétes qui, griace a leur science, produisent les textes. Eux-mémes
n’acquiérent ce savoir, cette « gaie science», que par la lecture. Et la
lecture renvoie sans cesse le poéte a ’écriture. Le processus infini,
constamment repris, replie le poéte et son discours sur lui-méme.

Le cercle tend a se fermer. Seul celui qui lit peut comprendre et bien
agir ; pour ce faire, toutefois, il faut avoir lu ; le savant est celui qui sait.
La poésie est le fait d’un groupe d’initiés a la connaissance et a I’art de
composer. Ne compose pourtant que celui qui lit, celui qui sait. Le noble
doit justement savoir davantage mais de toutes fagons, I’homme en
général et le poéte en particulier ne connaissent que s’ils participent de
la noblesse. Sinon, on attend du poéte «que aya cursado cortes de
rreyes » (I,p. 15), comme dit Baena. Série de cercles vicieux qui s’en-
chainent les uns dans les autres et les uns sur les autres comme ces
maniéres de trobar que Juan del Encina appelle encadenadas, rebolladas,
et multiplicadas?®; cloture du texte qui ne peut s’ouvrir que sur lui-
méme, faisant fi de ses propres limites, détruisant ses barriéres de
I’intérieur.

Le savoir est au centre de ce cercle dont le diametre relie les deux
poles suivants : le poete/sujet et le texte/ objet. C’est par un mouvement
bilatéral et continu, allant du premier au second et vice versa, que le
poéte marque d’abord son impuissance, laquelle se résorbe finalement

8. J. DEL ENCINA in MENENDEZ Y PELAYO, 1927, t. IV, p. 46.
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dans le dit, dans I’écriz. Sile point de départ est le savoir (le lu), le point
d’arrivée est le faire (I’écrit). Dans les deux temps, le livre symbolise la
transgression effectuée par le poete, la réinscription d’un premier savoir
qui se transforme en un nouveau savoir, le Gay Saber, la Gaya Ciencia.

2. Le Gai Savoir
A. La Gaya Ciencia ou la tradition récupérée

Dans son prologue, Baena fait une sorte d’apologie ou de défense
de la poésie ou «gaya ciencia» a I’intérieur du savoir humain. Par
conséquent, il nous donne sa définition de celle-ci, ses exigences en
précisant quels sont ceux qui peuvent un jour parvenir a la bien
comprendre ou a composer des vers. La « gaie science » est, selon Baena,
le fait de «aquellos que byen a sabya e sotil e derechamente la saben
fazer e ordenar e componer...» (I, p. 14).

Le poete doit posséder une technique, celle de composer ou bien
trobar. La connaissance ou maniement de la technique n’est pas facile :
elle suppose de la part du poete un long travail, « muy grandes afanes e
trabajos » (I, p. 4) pour reprendre a nouveau les paroles du compilateur.
Aussi la poésie-science est-elle réservée a des esprits particulierement
doués, car «la non puede aprender, nin aver... saluo todo omne que sea
de muy altas e sotiles inuenciones...» (I, p. 14). Le poéte sera 1’étre
spécial qui «aya visto e oydo e sepa de todos lenguajes...» (I, p. 114).
Encore une fois, le poete est celui qui possede le savoir ou tout au moins,
celui qui représente le savoir du moment.

En placant son «anthologie » sous le signe de la «gaie science »,
Baena s’inscrit dans une tradition érudite, celle des troubadours, qui va
des Leys d’Amors al’Arte de trobar de Villena, laquelle se prolongera en
Espagne jusqu’ala fin du X'Ve¢siécle chez Guillén de Segovia et Juan del
Encina. Joseph Anglade a soutenu que «los tratados tolosanos fueron
conocidos probablemente por medio de las redacciones catalanas en la
corte literaria de Juan II»°. Mila y Fontanals rend compte de cette
tradition dans son article sur les anciens traités de « gaya ciencia» 10; il y
décrit le contenu d’un manuscrit de la Bibliothéque de Catalogne qu’on

9. ANGLADE, 1919, p. 124 ; LABRADOR HERRAIZ, 1974, p. 79.
10. MiLA Y FONTANALS, 1890, t. III, p. 279-297.




40 ILLUSION ET POUVOIR

a longtemps cru égaré et qui comprenait neuf traités provencaux et
catalans !

Une ébauche rapide de cette tradition littéraire '2 renvoie en premier
lieu aux Razos (o Reglas o Dreita manera de trobar)de Raimon Vidal et
aux Donatz proensals de Huc Faidit 13, écrits au début du XIII® siécle,
lesquels constituent la base de la majorité des poétiques provencales.
Vers la deuxieme moiti€ de ce siécle, Terramagnino de Pise procédait a
une mise en vers du traité grammatical de Vidal qu’il intitula Doctrina
de cort 14,

Compendio ou résumé de Vidal, suppose-t-on également le texte
de Jofre de Foxia écrit avant 1291, Reglas o Continuacion del trobar 15.
Les arts poétiques de Berenguer de Noya et Ramon de Cornet intitulés
Mirall de trobar'¢ et Doctrinal de trobar!? semblent antérieurs a
Molinier. On considere que ce dernier écrivit en 1324. Tous les critiques
signalent que R. de Cornet aurait gagné la violette d’or a Toulouse en
11388¢

C’est en 1323 qu’un Consistoire de la gaie science fut fondé a
Toulouse. Gatien-Arnoult raconte qu’il y avait a ce moment dans cette
ville une Compagnie littéraire, la sobregaya compagnie, composée de
sept poetes, «ayant un établissement fixe, des exercices réguliers, un
sceau commun, un lieu d’assemblée..., ainsi que la regle de leurs
exercices » !8. Cette compagnie organisait des concours et afin de rendre
public I’ensemble des régles, afin « ... que chacun puisse trouver entiére-
ment réuni et rangé avec ordre ce qui auparavant était épars et disséminé »,
et afin que « cette science de trouver, ..., puisse étre clairement connue de

1. Il s’agit du manuscrit 329 de la Bibliotheque de Catalogne qui a été retrouvé. Une
copie existe a la Bib. Nat. de Madrid (MS 13405). Les neuf traités poétiques
apparaissent ainsi: 1. Mirall de trobar de Berenguer DE NOYA ; 2. Reglas de Jofre DE
FoiXA; 3. Reglas o Razos de trobar de Ramon Vidal DE BESALU; 4. Doctrina de
compendre dictats (anonyme) ; 5. Compendi de Joan DE CASTELLNOU ; 6. Doctrina de
cort de Terramagnis DE PISE ; 7. Doctrinal de trobar de Ramon DE CORNET et la Glose
de Joan DE CASTELLNOU; 8. Les Flors del Gay Saber de Guillermo MOLINIER ; 9.
LLibre de concordances apellat diccionari de Jaume MARCH.

12. Pour la chronologie de ces différents traités, cf, MENENDEZ Y PELAYO, 1946, t.I,
p. 443-482 ; MILA Y FONTANALS, 1890, T. I11, pp. 279-297 (voir note 14) ; JEANROY,1942 ;
KoHuT, 1973 ; MEYER, 1877, 1879 et 1880 ; MAsSO TORRENTS, 1922. Voir plus bas les
différentes éditions des traités mentionnés.

13. GUESSARD, 1839-40 et 1859 ; MEYER, 1876, p. 341 ; STENGEL, 1878, MARSHALL, 1972.

14. MEYER, 1879, p. 181 ; MARSHALL, 1972.

15. MEYER, 1880, p. 51; Ettore L1 GOTTI, 1952 ; MARSHALL, 1972.

16. Cf. LLABRES QUINTANA, 1909 ; PALUMBO, 1955.

17. Cf. NOULET et CHABANEAU, 1888 ; MASSO TORRENTS, 1914, p. 449.

18. GATIEN-ARNOULT, 1841-43.
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tous », Guillaume Molinier fut chargé de rédiger une poétique !°. L’ouvrage
fut terminé en 1356; on en fit beaucoup de copies qu’on envoya en
divers lieux. Castellnou 20, dans son Compendi, fit un résumé de ces
Leys d’Amors ; il composa également une Glose au Doctrinal de Cornet
en 1341.

Les Flors del Gay Saber de Molinier représentent un véritable code
littéraire donné par la seule académie qui existat alors. C’est d’ailleurs
le premier livre acquis par le Consistoire de Barcelone. Tous ces textes
réunis dans le manuscrit précédemment mentionné laissent deviner
I’échange existant entre la poésie provencale et la catalane. Paul Meyer
a remarqué cette tendance des Catalans a assimiler leur idiome au
provencal ; I’auteur ajoute en ce sens que les « premiers poétes (catalans)
composent en provencal; le petit traité de R. Vidal est aussitot adapté
pour eux et leur fournit un nom, celui de «langue limousine ». Cette
langue, spécifie-t-il, et non le catalan considéré comme une langue
populaire, constitue I’idiome littéraire, et ceux-ci adoptérent les compo-
sitions grammaticales de Toulouse » 2!,

C’est dans ce méme esprit qu’en 1393, don Juan I d’Aragon
concede a Luis de Aversé et a Jaime March le privilége de fonder a
Barcelone le Consistorio del Gay Saber, instauré a imitation de celui de
Toulouse qui existe depuis 70 ans. A cette occasion, le roi prononce un
discours dans lequel il dira les bienfaits de cette science qui instruit les
rustres, attire les savants, éclaire ce qui est obscur, rejoint ou atteint le
coeur et vivifie I’esprit et les sens, etc., bref, science extrémement utile
«que da frutos de vida»22. Le Consistoire de Barcelone organisait
également des concours poétiques, jeux floraux rendus célébres par
Enrique de Villena qui en a donné de précieuses descriptions dans son
Arte de trobar. 11 n’est pas superflu d’en reproduire ici quelques
extraits, bien que tant de fois cités, puisqu’ils révélent une bonne partie
du déroulement de ces jeux:

E fecho silencio, leuantauase el maestro en theologia, que era Vno de
los mantenedores: e fazia vna presuposiciéon con su thema, y sus

9. Molinier aurait d’abord composé les Leys d‘amors qui comportent cing parties entre

1328 et 1337 puis il aurait rédigé deux autres versions, appelées Flors del Gay Saber,
la premiére entre 1337 et 1343 et la seconde entre 1335 et 1356. Cf. JEANROY, 1942
GATIEN-ARNOULT, 1841-43 et ANGLADE, 1919 et 1926.

20. MASSO TORRENTS, 1914 et CAsAs HoMms, 1969. Pour Glose, Ibid., et cf. aussi NOULET
et CHABANEAU, 1888.

21. MEYER, 1880, p. 53.

22. MENENDEZ Y PELAYO, 1946, p. 449.
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alegaciones, e loores de la gaya sciencia, e de aquella materia que se
auia de tratar en aquel consistorio,... € luego vno de los vergueros
dezia que los trobadores alli consagrados, espondiesen y publicasen
las obras que tienen fechas de la materia a ellos asignada:...

...En el secreto fazia todos juramento de judgar derechamente sin
parcialidad alguna segunt las reglas del arte, qual era mejor de las
obras alli esaminadas:...

E todas asi requeridas a la que era falla da sin vigios, o la que tenia
menos, era judga la joya por los votos del consistorio. ... la qual era
asentada en el registro del consistorio : dando authoridad y licengia
para que se pudiese cantar, e en publico dezir 23.

Pour ces concours et afin que les poétes qui s’y présentaient
connaissent parfaitement toutes les prescriptions et les régles de la gaie
science auxquelles ils étaient rigoureusement assujettis, Averso, un des
théoriciens les plus érudits de son temps (I’oligarchie régnante lui avait
confié le rectorat des concours de Barcelone), rédigea a la fin du XIVe
siecle un traité grammatico-rhétorico-poétique a la maniere des Leys ou
des Flors de Molinier. Celles-ci, de méme que I’ceuvre de Castellnou, lui
servirent d’ailleurs de pricipaux modeles, lors de la composition de son
volumineux traité Trocimany 4.

Dans son introduction a I’édition de ce traité, Casas Homs suppose
que Averso6 connaissait le manuscrit d’arts poétiques de Gaya Ciencia
de la Bibliotheque de Catalogne ou qu’il a pu avoir vu d’autres
exemplaires, étant donné la multiplicité de livres ou copies qui circulaient
alors 25, Il semble que cela soit certain, puisque le traité d’Averso et le
Dictionnaire de March 2¢ écrit en 1371 ont servi de base aux poétiques
castillanes du XVe siécle et que celles-ci a leur tour sont une réplique
fidele des poétiques troubadouresques provengales et catalanes. Je
renvoie évidemment a Villena, contemporain de Baena, qui rédigea son
Arteen 143327, ala Gaya Ciencia de Guillen de Segovia 28, composé vers
1475, et méme a I’art poétique de Juan del Encina, écrit a la fin du XV¢
si¢cle. 29

23. Enrique DE VILLENA, 1923, p. 449.

24. Cf. Casas Howms, 1956.

255 Ibid:; pA XXX VI

26. Cf. A. GRIERA, 1921.

27. VILLENA, 1923. Sanchez Cant6n considére ’Arze de Villena comme une adaptation
en castillan des poétiques des troubadours, spécialement de Myrall de Berenguer de
Noya (cf. p. 42).

28. Cf. Casas Howms, 1962.

29. J. DEL ENCINA, 1927, t. IV, p. 30-47.
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Le livre d’Avers6 représente le modéle a suivre a I’époque ou la
majorité des poetes du Cancionero de Baena écrivent. Par le fait méme,
ils récupérent une vieille tradition qui s’incarne dans leurs textes,
puisque «a la minuciosidad y rigorismo de la técnica provenzal, se
adaptaba junto con la sistematizacion gramatical y retérica, la sistema-
tizacion léxica. La primera, imprescendible por las exigencias del arte ;
la segunda considerada auxiliar util para solventar las dificultades del
oficio. Este arte y este oficio conjuntamente suelen ser designados con
los nombres de Gaya Ciencia » 30,

Puisque Baena se réclame de cette Gaya Ciencia, il faut tenir
compte de cette tradition lors de I’examen de son discours critique ;
comme nous le verrons plus loin, cela implique nécessairement chez lui
une attitude d’esprit particuliere tant au plan de la sélection des textes
qu’au niveau des jugements qu’il porte sur eux. Par ailleurs, il convient
de se souvenir, au moment de I’analyse des poémes, que la poétique des
auteurs inclus dans le Cancionero s’élabore principalement au sein de
cette méme tradition. Baena, poéte et critique, est soumis aux régles de
la Gaie Science et ne peut y échapper : I’acceptation ou la réception de
son livre en dépend ; les lecteurs attendent une réponse en ce sens. La loi
de I’offre et de la demande fonctionne dans le domaine littéraire autant
que dans le secteur économique. Aussi Baena prend-il bien soin, dés le
départ, de présenter les auteurs de son anthologie comme des techniciens
talentueux ayant recu la grace divine de la Gaie Science car, souligne a
ce propos Charles Fraker:

...the poet’s technical proficiency, combined with his native wit,
prepares him to receive certain flashes of divine inspiration, and the
natural gifts and attainments are precisely the medium through
which the divine influx expresses itself 3!.

B. La Gaya Ciencia: grace de Dieu ou apprentissage technique

Baena déclarait dans son prologue que la poésie est « gracia infusa
del Sefior Dios » (I, p. 14). Il semble donc que le poéte soit cet étre choisi,
supérieur parce que doté du don divin, un peu comme le roi est le
représentant de Dieu dans ’exercice de sa fonction. Charles Fraker a
voulu voir dans cette assertion une théorie qui viendrait excuser I’ignorance

30. Cf. Casas Howms, 1962, vol. 11, p. 9-10.
31. Cf. FRAKER, 1966c¢. p. 76. Cf., a ce sujet, principalement le 2° chap. : « La poesia es una
gracia infusa del sefior Dios, » p. 63-90.
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ou le manque de connaissances du poéte. Elle autoriserait ce dernier,
par exemple, a s’insinuer et a se prononcer dans les querelles d’ordre
théologique sans posséder la compétence pour le faire. Cette grace «is
supposed to be a substitute for learning, and consequently a sanction
for ignorance, and that is the exclusive property of technically facile
poets » 32. Toujours selon Fraker, Baena attache énormément d’impor-
tance a ce concept, faisant de la poésie un don divin. Au contraire, a part
le prologue, je constate qu’il ne s’y référe qu’une fois dans toutes les
rubriques du Cancionero et ce, au sujet de Villasandino, le poéte de la
vieille école troubadouresque le mieux représenté (I, 1). Ce concept de
I’«infusion de la grace» est un lieu commun dans les arts poétiques
médiévaux dont j’ai parlé. Déja dans les Flors Molinier s’exprimait
comme Suit :

Trois choses sont nécessaires en tout temps pour faire un ouvrage : et
si 'une d’elles manque, I’ouvrage ne peut arriver a sa fin, ni a sa
perfection.
Vouloir est la premiére chose: elle pose le fondement de tout
I’ouvrage.

Savoir est la seconde chose : elle dispose I’ouvrage comme on le doit.
Pouvoir est la troisieme chose : elle donne a1’ouvrage son exécution ;
et quand le pouvoir manque, les autres choses servent peu.

Mais ces trois choses, nul ne peut les avoir sans Dieu: car tous les
biens viennent de Dieu, et sans lui, rien ne peut se faire 33.

Warner Forrest Patterson, dans son histoire critique des arts
poétiques francais de 1328 a 1630, remarque la tendance générale a
identifier I’idée du Bien, du Beau, du Bon et du Vrai a Dieu. Le poete
devient le véhicule du Créateur, le medium par excellence d’une grace
spéciale, celui qui communique le message divin. Dans ces circontances,
il n’est pas trés étrange que la vision esthétique du poéte et son pouvoir
méme dépendent de Dieu, le Pére des lumiéres par qui tout arrive.

Selon Patterson, cette tendance s’explique parfaitement par le
cadre socio-religieux qui entoure le poéte et par la philosophie chrétienne
traditionnelle qui préside a la création des textes :

The various references in the Arts Poétiques and in the allied prefaces
and poems to the Being of God and to the Ideal world of Beauty,
Goodness, and Truth testify, oft-times, to a facile acceptance on the

82, Vibid S8
33. GATIEN-ARNOULT, 1841-43, p. 3.
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part of their authors of those elements in traditional Thomist-
Aristotelian theology judged to be in more or less grateful accord
with congenial aspects of a revived Platonism, based on the original
Greek documents and not solely on derivative Christian tradition. It
is not at all surprising that this should be the case when we recall the
religious background from which sprang poets and theorists of verse
in the French Renaissance. Some of these men were in Holy Orders.
Others derived support from ecclesiastical benefices. It would be
natural for them to hold an eclectic philosophy, metaphysical and
ethical, containing in itself things new and old, without perfect
congruity of all the parts. Logical consistency of thought, we know,
must not be demanded of poets 34.

I1 va de soi que tout ceci s’applique également a I’Espagne de la fin
du Moyen Age. Ainsi, un des plus grands écrivains de la cour littéraire
de don Juan II, le Marquis de Santillana, compare la poésie a un « celo
celeste, una affection divina, un insagiable ¢ibo del 4nimo » 35.

Dans un dit contre les troubadours, Villasandino demande « ... que
callen aquellos que non / resgiben por gracia divina este don / de la
poetria...» (I, 80); Baena répond et le réprimande, lui signalant qu’il
devrait plutot louanger ceux qui « trobaron por artes de alta calenda »,
regrettant « que d’esta lynda arte vos pryve e suspenda» (I, 81). Sans
doute y a-t-il querelle entre les vieux poétes et ceux de la nouvelle école
en face de qui les premiers se sentent dépassés. Mais s’il existe deux
groupes distincts (Villasandino d’un cdté, le groupe italianisant d Imperial
de I’autre), I’'un ne va pas sans 1’autre ; I’individu dépourvu de talent
perd son temps s’il essaie d’apprendre les régles. Celui-la, Juan del
Encina le met en garde: «... en lo primero amonestamos a los que
carecen de ingenio y son mas aptos para otros estudios y exercicios que
no gasten su tiempo en vano» . Parallélement, le poéte capable de
toutes les prouesses techniques ne peut rien sans inspiration et ses
compositions resteront toujours vides et sans ame. A ce sujet, José J.
Labrador Herraiz conclut que « La poesia, el ser poeta, es una inspiracién

34. Forrest PATERSON, 1935, p. 835-837, 930-932, 935-936. La citation est de la p. 931.
Cf. I'idée de furor poeticus chez JUNG, 1971a, p. 44-64.

35. SANTILLANA, in Menéndez y Pelayo, 1946, t. I, Appendice I11, p. 495-504. Le passage
est ala p. 496. Curieusement, les critiques I’ont souvent signalé, Baena n’inclut aucun
poe¢me du Marquis dans son chansonnier. Dans cette lettre, Santillana ne mentionne
pas non plus Baena, bien qu’il nomme les pricipaux poétes de son temps (et de la cour
de Juan II) inclus d’ailleurs dans le Cancionero. Evidemment, le Marquis soutenait
une politique hardie contre le roi et son protégé, Alvaro de Luna, ce qui expliquerait
peut-étre la «discrétion » de Baena.

36. J. DEL ENCINA, 1927, t. 1V, p. 38.
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o una gracia particular, casual, que algunas personas reciben a la que se
suma la ciencia, « gaya ciencia», y los poemas son primordialmente
«logicales ». Incluso los principios éticos reguladores de la conducta se
establecen en la intelignecia, segin la preparacion cientifica de cada
uno » 37,

La doctrine de la grace comme justification de I’ignorance du poéte
ou «poet’s lack of learning »,professée par Fraker 38, ne convainc pas,
puisqu’elle oublie au départ la conscience que le poete a de son travail ;
elle ignore sa réflexion sur I’écriture et sa transgression dans ce méme
jeu. « Wit», «ingenio», «grace divine», «don» et «inspiration» se
confondent dans ce jeu hermétique et « escuro » qui ne peut se jouer que
par le parfait maniement des régles.

Qu’est-ce que la poésie, se demandait Santillana «sinon un fingi-
miento de cosas utiles, cubiertas e veladas con muy fermosa cobertura,
compuestas, distinguidas e scandidas por cierto cuento, paso e medida ? » 3
Juan del Encina posera encore la question dans les mémes termes:
«... qué cosaes trobar en nuestra lengua sino hallar sentencias ¢ razones
¢ consonantes ¢ pies de cierta medida adonde las incluyr € encerrar ? » 40

Latransgression est précisément récupérée par la regle. Le savoir et
le pouvoir dont parle Molinier s’unissent dans le savoir-faire du poéte.
La poésie devient en réalité ce savoir-faire, cet art, cet ingenio particulier,
comme le disait Baena, qui s’apprend, se perfectionne par le travail.
Comme le signale encore Labrador Herraiz: « Al decir Baena que la
poesia requiere esfuerzo y estudio, estd subrayando el valor de las
facultades naturales del hombre para saber captar la belleza y plasmarla
en la poesia“4!.» Les rubriques du Cancionero montrent jusqu’a quel
point cet ingenio est important. C’est a partir de cela que Baena porte
ses jugements critiques sur les compositions de ses confreres. S’il
déclare qu’un po¢me de Villasandino s’est mérité « cien doblas de oro »
(I, 28 et 29), il avoue qu’un autre poéte ne gagnera pas un certain
concours, parce que sa composition contient trop d’erreurs techniques
(I1I, 523). La technique implique un processus d’élaboration de la part
du pocte (« fazer e ordenar e componer e limar e escandir», I, p. 14) et le

37. LABRADOR HERRAIZ, 1974, p. 64.

38. FRAKER, 1966¢, p. 63; a ce sujet, cf. aussi I’article de KoHuT. 1982 p. 131-132.

39. SANTILLANA, 1946, t. I, p. 452. Cette définition de Santillana correspond presque
littéralement a celle que donne Christine de Pisan; cf. JUNG, 1971a.

40. J. pEL ENCINA, 1927, t. IV, p. 36.

41. LABRADOR HERRAIZ, 1974, p. 108.
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respect de certaines lois qui exigent entre autres choses de « medir por
sus pies e pausas, € por sus consonantes e sylabas e acentos...» (I, p. 14)
les vers. Voyons maintenant a travers les rubriques comment Baena
commente cet apprentissage pratique et constant de la Gaie Science.

3. Les rubriques : I’affirmation du Pouvoir

L’examen des rubriques révele le labeur critique de Baena plus que
son travail de compilation. Nous y découvrons le technicien désireux de
faciliter la lecture de son anthologie par ses commentaires personnels.
Plusieurs critiques ont signalé I'importance des rubriques a ce point de
vue, sans les avoir étudiées toutefois*2. Henry Lang, par exemple,
commente le Cancionero de Baena dans les termes suivants :

... but it has the exceptional merit of serving as a sort of ars poetica.
Both in the body of its verse and especially in the epigraphs placed by
the compiler before many of the poems, all are apprized of their
technical form and name, the occasion which gave rise to them and
sometimes even of their value 43.

Le Cancionero se compose en réalité de 593 poémes, bien que le
recueil n’en compte apparemment que 576 selon 1’édition d’Azé4ceta. 44
Les textes d’une cinquantaine de poétes identifiés par Baena lui-méme y
sont regroupés. Dans son introduction (I, p. XLVII), Az4ceta mentionne
le chiffre de 56 poetes cités dans le manuscrit. Son index d’auteurs
présente néanmoins une liste de 61 noms. Cela s’explique par le fait que
certains textes furent attribués dans d’autres manuscrits a des auteurs
différents, non mentionnés dans celui de Baena ; Azaceta a donc ajouté

42. 1l existe une exception, soit la thése déja mentionnée de K. Gatto sur le sujet (cf.
GATTO, 1975). Le lecteur y trouvera une description systématique des rubriques ;
replacant le texte dans une perspective historique, 1’auteur présente une analyse
rhétorique de celui-ci en tenant essentiellement compte de la tradition de I'exordium.
J'ai par ailleurs publié les premiers résultats de mes recherches sur les rubriques dans
Potvin 1979.

43. LANG, 1926, p. 23.

44. Sil'édition utilisée n’en compte apparemment que 576, la raison en est que Azéaceta a
séparé plusieurs compositions présentées sous un méme titre dans I’édition de Pidal ;
¢tant donné qu’il suit cette derniére, Azaceta a simplement repris le numéro de la
composition en lui ajoutant bis ou une lettre au lieu de changer la numérotation de
Pidal (ex. I, 7 et 7bis). Par ailleurs, des feuillets perdus ont souvent confondu les
copistes et les ont portés a unir des poemes totalement différents par la rime, le vers ou
un autre élément. En comptant les additions d’Azaceta et en tenant compte du fait
que 4 poeémes sont répétés partiellement ou totalement (15, 40, 199, 331 sont repris
respectivement aux n® 20, 556, 230bis et 533), le Cancionero contient un total de 593
compositions.
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les noms de 5 poétes (Duque de Benavente, Alfonso Gonzélez de
Castro, Juan Martinez de Burgos, Fernando de la Torre et Pedro de
Valcarcel).

Dans cet index, Azaceta tient compte des différentes éditions du
Cancionero de Baena et des chansonniers du X Ve siécle dans lesquels les
mémes compositions ont paru. Par conséquent, il fait référence pour
chaque composition & autant d’auteurs qu’on lui a attribués. Ainsi la
méme piéce peut paraitre a la fois sous les chroniques de Villasandino,
comme anonyme et sous | ou 2 auteurs de plus.

Ne pouvant utiliser cet index pour calculer la production de chaque
poéte du recueil, j’ai établi un index d’auteurs a partir des rubriques de
Baena. J’ai volontairement refusé de prendre position, lorsqu’il existe
un doute sur la paternité d’une poésie, que I’incertitude provienne de
Baena lui-méme ou d’un critique. Utiliser constamment le critére de
Baena avait ’avantage de mettre a nu son systéme 4°. Pour cette raison,
lorsque Baena ne mentionne pas le compositeur du poe¢me, je le place
dans la catégorie «anonyme», méme si Pidal, Lang ou Azaceta lui
attribuent un auteur donné.

Cet index d’auteurs montre que Baena aurait ainsi sélectionné
593 poe¢mes de 52 poetes identifiés. Le nombre réel des auteurs est plus
élevé car, selon les rubriques, le livre contient 22 compositions anonymes
(1, 53, 54, 56, 68, 69, 70, 78, 79, 100, 153, 159, 166, 169 ; 11, 229, 266, 303,
330, 340, 341 ; 111, 420, 428, 496) 46. De plus, Baena n’a pas déterminé de
fagon exacte I’auteur de deux compositions, hésitant entre deux ou trois

45. Cela ne signifie pas que Baena ait toujours raison, mais dans le cas qui m’intéresse,
c’est-a-dire les intentions de Baena dans I’organisation de son matériel, seules la
pensée et les observations que le compilateur donnait comme justes peuvent étre
retenues. Je n’ai fait exception que dans 2 cas. 1) La composition 494 (I1I) : Baena
déclare que c’est une réponse de Diego de Valencia qui avait lui-méme posé une
question a Vasco Lopes de Camoes. Tout indique que la réponse est bien de Camoes.
2) La comp. 518bis(I11) : Baena attribue ce poéme a un certain Santo Ambrosyo (que
Az4ceta ne mentionne d’ailleurs pas dans son index, sans en donner la raison). Il y a
évidemment erreur, puisque Azéceta confirme que ces vers appartiennent au Rimado
de Palacio de Alaya. cf. Poesias del Canciler ... (KUERSTEINER), t. I, p. 225-227 vers
1309-1314 et 1316.

46. Je place dans la catégorie « anonymes » les 5 derniéres comp. de cette série bien que
Azéceta les sépare. Selon lui, la 303, écrite par les «rabies » et la 420 bis par le «rey »
sont anonymes ; dans ce cas, je considére tout aussi anonymes les comp. 330, 428 et
496 rédigées par un despensero, un doctor et un fraile. Nous n’avons pas plus de
précision dans ces trois derniers exemples que dans les deux premiers. Il va de soi que
les 24 comp. sans rubrique sont également anonymes.
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versions différentes (I, 57, 164)47. Dans tout le recueil, seulement 24
compositions ne possedent pas de rubriques explicatives; ce sont: I, 7,
Tbis, 15bis, 31bis, 39bis, 108, 138; I, 217, 230bis, 232bis, 237, 240, 241,
242, 251a, 251b, 285, 301bis, 340bis, 344; III, 390bis, 417bis, 421,
516bis.

En examinant de pres ces cas spécifiques, j’al constaté qu’assez
souvent, la perte d’un feuillet explique 1’absence de rubrique (ex. I, 7,
108, 138; III, 417bis); par contre, maintes fois, le manuscrit original
présente un espace blanc la ou se situerait normalement la rubrique, ce
qui laisse supposer que Baena avait peut-étre I’intention de I’inclure
plus tard (ex. 11, 240, 242, 344). Exceptionnellement, nous ne possédons
que la «fynida» d’un poeme, fragment d’une composition incompleéte,
restée sans rubrique (ex. I, 39bis). Parfois les ceuvres trés peu nombreuses
d’un auteur sont présentées globalement dans une rubrique générale qui
les précéde; un commentaire supplémentaire au début de chaque
composition ne semble pas alors tout aussi indispensable (ex. II, 251aet
251b qui suivent la rubrique générale 251). Il en va de méme lorsqu’il
s’agit d’une réponse ou d’une contre-réplique (ex. II, 232bis).

En éliminant ces 24 compositions non commentées, j’obtiens un
nouveau total de 569 poémes notés, soit avec rubriques4s, qui se
répartissent comme suit: 11 rubriques générales et 558 particuliéres.
Mon analyse porte de fagcon globale sur I’ensemble de ces rubriques
(soit le corpus de 569 textes) 4%, puisque chaque rubrique générale, sauf
celle qui se rapporte aux ceuvres de Villasandino, inclut également un
commentaire d’une composition particuliere qui suit. Je passe en
premier lieu a I’examen des rubriques particulieres. Plus abondantes et

47. Ence quiconcerne lacomp. 57, Baena met en doute que I’auteur en soit Villansandino,
parce que «va errado en consonantes». Ailleurs (I, 164), il avoue ne pouvoir
déterminer le véritable auteur de la comp., hésitant entre Gutierre Arcediano ou
Arcediano Ferrant et Peres de Illescas. Il existe d’autre cas ou Baena ne semble pas
str de I’identité de I’auteur ; il le laisse entendre en utilisant I’expression « dizen que
fiso » au lieu de « fiso ». L’indétermination n’étant pas aussi forte, je ne les retiendrai
pas.

48. 11 faut noter que deux de ces rubriques sont seules, sans texte poétique qui les
accompagne (I, 137bis et I11, 420bis). Ceci est di a la perte d’un feuillet du manuscrit.
Par ailleurs, dans deux cas exceptionnels, les rubriques sont placées a la fin des
poémes (11, 271 et 111, 411) et constituent des sentences (jugements rendus lors d’un
débat poétique poursuivi entre deux écrivains). Dans le 2¢ cas (III, 411), il y a 2
rubriques, soit une au début et une autre a la fin, mais je les compte pour une seule,
puisqu’elles concernent la méme composition.

49. Il faut remarquer que j’ai compté 2 fois les 4 comp. du Cancionero qui se répétent avec
leurs rubriques.
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plus élaborées, elles semblent d’ailleurs susceptibles de mieux révéler en
quoi consiste le grand labeur critique de Baena.

Par rubrique particuliére, j’entends le commentaire placé générale-
ment au début du poeme, rédigé par Baena lui-méme, lequel commentaire
informe le lecteur sur ce qui suit. Pour les fins de cette analyse, j’ai opéré
un découpage systématique quis’élabore principalement sur deux axes,
syntagmatique et paradigmatique. Sur ces deux axes, un ou plusieurs
patrons types se dessinent établissant ainsi une série de codes poétiques
dans lesquels semble fonctionner le texte du poéte.

Les rubriques du Cancionero de Baena reproduisent un modéle qui
varie selon les besoins des compositions. Si celles-ci ne répondent pas
toutes a ce modele, ce dernier a par contre I’avantage d’offrir toutes les
variantes possibles. En regroupant tous les éléments du discours/
commentaire de Baena, j’obtiens une chaine syntagmatique qui correspond
a I’énoncé, lequel se présente dans 1’ordre syntaxique suivant :

Nomde + Acte + Desti- + Desti- + Occasion + Argument + Critique
la comp. nateur nataire Moment Contenu

Il va de soi que rares sont les rubriques qui comportent tous ces
€léments et que nombreux sont les cas ou Baena se limite a reprendre
deux ou trois de ces concepts ; couramment, surtout en ce qui concerne
les débats poétiques ou série de questions et réponses, Baena s’avére
tout a fait imprécis. Cependant, en général, il n’est pas avare de ses
commentaires.

Sur cette chaine représentée horizontalement dans le schéma ci-
joint (cf. page suivante), fonctionne un ensemble de séries paradigmatiques
qui orientent I’énoncé, lequel peut ainsi jouer a I’'intérieur d’une grande
quantité de possibilités.

Premiérement, le type de composition nommé par Baena dans
I’ensemble des rubriques correspond toujours a un des cas suivants:
cantiga (chanson), decir (dit), pregunta ou requesta ou quistion (question),
respuesta ou replicacion (réponse), autre, soit discor, sentencia, copla,
adivinanza, proceso, testamento.

Baena signale toujours 1’acte qui produit le poéme, c’est-a-dire
I’action d’écrire, en utilisant les termes fiso (fit), ordeno (ordonna), dio
(donna, présenta), conpuso (composa). Par la suite, il mentionne le
destinateur/auteur du poéme/ message et le destinataire/récepteur (le
roi, la reine, un personnage noble de la cour, la dame, un autre poéte
dans le cas des débats, ou autre). Cet autre, ici ou ailleurs, laisse
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entendre I’infinité de variantes possibles qui pourraient s’ajouter sur la
ligne verticale méme si, dans le cas précédent (destinataire), Baena n’a
recours qu’exceptionnellement a une autre possibilité.

Jusqu’a maintenant deux poles se forment : une premiere information
sur le texte comme écriture (nom de la composition et acte) et une
seconde qui concerne ’auteur/lecteur ou le destinateur/destinataire.
Un troisieme pdle présente le poéme en tant que message et regarde
donc les segments de contenu: le message se transmet lors d’une
occasion spéciale et porte sur une suite d’arguments qui se répétent sans
cesse. La naissance du prince, le mariage d’un noble, le décés d’un
personnage important, une visite ou un déplacement du roi, un départ,
une bataille suivie d’une victoire, un tournoi, etc. sont autant d’occasions
qui fournissent d’excellents prétextes pour écrire des poémes. Les
principaux arguments se résument ainsi : pétition : merced, favor, ayuda,
dinero, riquezas, regalo; amour ou louange: amor, loor, alabanza,
loanc¢a; fortuna; questions théologiques : vices et vertus, les vanités de
ce monde ; I’art de composer ; etc. Pour le moment, le terme argument
signifie n’importe quelle unité de contenu et condense les notions de
thémes, motifs, types, etc. qui seront précisées lorsque j’approcherai les
textes poétiques en tant que tels.

De la méme facon que Baena puise dans le modéle ou patron établi
une certaine quantité d’éléments qui s’adaptent a la composition
poétique qu’il veut présenter, le poéte choisit, sélectionne et privilégie
certaines formes, certains contenus a ’intérieur d‘une réserve qui, bien
entendu, reste a définir, lors de la réalisation de son poéme.

Dans le premier cas, j’ai repéré les fréquences suivantes : cantiga,
74 ; decir, 258 ; pregunta, 93 ; respuesta, 138 ; autres (copla, 3 ; desfecha,
8; discor, 2; sentencia, 1; adivinanza, 2; versetes, 1; escrytura, 5;
proceso, 1; testamento, 11) 24. Si le total dépasse le corpus, c’est que
souvent les termes se recoupent dans la méme rubrique. Par exemple,
on retrouve des cantigas a manera de adivinanza, des decires a manera
de pregunta ou respuesta, etc. Dans le deuxiéme cas (acte), les mots fiso
et ordeno se répetent le plus souvent pour signifier 1’acte d’écrire et
apparaissent presque toujours ensemble. Dio est assez rare et conpuso
encore bien plus.

Baena cherche a donner un compte rendu plus ou moins fidele du
poe¢me ; il se dégage cependant des limites de sa charge en privilégiant lui
aussi, pour sa commodité ou pour une autre raison, certains renseigne-
ments plutot que d’autres. Ainsi, bien que dans toutes les compositions,
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Baena mentionne le nom et I’acte, il ne précise pas toujours le destinateur,
pas plus que le destinataire.

En ce qui concerne la troisiéme colonne (destinateur), nous I’avons
vu, 22 rubriques ne précisent pas le nom de 1’auteur. Comme je I’ai
mentionné plus haut, il faut ajouter a ce nombre (22) les 2 cas ou Baena
se montre indécis au sujet de I’auteur (cf. note 47). Cependant, le total
de 24 rubriques sans mention du destinateur représente une proportion
quand méme assez minime, si I’on considére que le corpus comprend
569 rubriques.

Sur les 353 occurrences du destinataire, Baena s’adresse 41 fois
directement au roi, 8 fois a la reine. Dans presque tous les autres cas, le
récepteur est ladame ou un noble, en fonction de I’argument (amour ou
loor pour la dame, louange ou alabanza et pétition ou requéte pour le
noble seigneur); le destinataire est un autre poete en fonction de la
forme, dans les questions et réponses. Le poéme est dirigé « contre » la
personne a qui on veut communiquer le message 139 fois: de facon
générale, cela se produit dans les débats ou jeux de questions et réponses
entre écrivains. En tout, ces derniéres compositions représentent signifi-
cativement plus du tiers du corpus (231/569) et la mention « contre » y
est implicite dans la moitié des cas.

Me reportant maintenant a la cinquiéme colonne, j’ai calculé que
dans 67 rubriques, Baena précise I’occasion ou le moment historique
qui a motivé et justifié la rédaction du poéme. Evidemment, fort
souvent, I’occasion devient I’argument ou est susceptible de le devenir
et de se confondre avec lui. C’est la raison pour laquelle le tableau
présenté plus haut (p. 51) montre une fleche entre la cinquieme et la
sixiéme ligne verticale. Dans 202 rubriques, Baena identifie I’argument :
il en privilégie deux, soit amour ou louange (65 mentions) et pétition ou
requéte (55). En précisant I’argument, il ajoute quelquefois de facon
réitérative le résumé du contenu du poeme (45 fois) et le fait par
énumérations successives des renseignements importants qu’on peut y
trouver selon lui.

Dans les rubriques, Baena porte parfois un regard critique sur les
poemes du Cancionero. 1l se détache alors de son propre discours,
commentaire jusqu’a un certain point objectif qui reproduit I’intérieur
du texte pour maintenant le prendre comme objet et se prononcer
dorénavant sur un mode subjectif. C’est pourquoi j’inscris sous le
premier bloc du schéma (de la premiére a la sixiéme ligne paradigmatique)
intra-texte, alors que sous le deuxiéme bloc (septieme ligne verticale), je
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marque hors-texte. Ce deuxieme bloc constitue un deuxiéme champ
¢galement a deux axes.

Les critiques de Baena sont tantot positives, tantdt négatives ou les
deux a la fois. Chaque point du paradigme (septiéme ligne verticale)
implique un tracé horizontal, sur lequel se recoupent I’ensemble des
concepts «critiques » utilisés par Baena, selon que la piéce est positive
ou négative. Encore une fois, ceux-ci marquent le cadre limite des
commentaires critico-littéraires de Baena sur les compositions poétiques.

Sur 569 compositions épigraphées, 98 offrent un caractere critique,
en oubliant maintenant les sept rubriques générales qui présentent cette
méme caractéristique. Sur ce nombre de poémes, Baena porte un
jugement positif sur 81, négatif sur 6 et partiellement positif et négatif
st %

Les concepts critiques les plus fréquents sont :

CONCERI VARIANTES OCCURRENCES

sotiles

sotiles invenciones

sotilmente ordenados

sotilmente fundados

sotilmente respondidos

sotilmente limados 05

sotil

muy
bien 10

{ arte graciosa
{

escandidas

graciosa graciosa invencion

graciosamente asonada 9

por los mismos
consonantes

puestas
letradamente ordenadas

consonantes guardados 24

fechas
fundadas 7

intencion conforme al proposito 7

asaz bien
bueno
! muy bueno
bien/bueno J

buen arte
muy bien
mejor que 39

(apuntadas, respondidas, consonantadas,
fundados, ardenados, asonados)
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Cette liste n’est pas exhaustive, puisque j’ai volontairement éliminé
les termes de moindre importance parce que repris 3 fois ou moins:
fermosa, lynda (arte), sabiamente compuestas, sabiamente ordenados,
famosa, grande, infinitas invenciones, noble et metaforas escuras. 11
faudrait aussiy ajouter les cas (surtout dans les débats, évidemment) ou
la composition poétique marque une victoire parce qu’elle pica en lo
vivo (4), ou encore lorsqu’un des deux poetes finco el campo (4), c’est-a-
dire renonce, abdique au profit de son adversaire. A 1’occasion d’une
joute poétique, Baena met son rival échec et mat, selon son expression,
confirmant ainsi sa supériorité technique (cf. III, 338 et 339). D’autres
rubriques réunissent aussi des informations a caractére clairement
positif sur la métrique et le vers: arte d’estrybote (4), arte comun (1),
arte de maestria mayor (7), arte de macho e fembra (3), arte de
encadenada (1), lexapren (1), arte de media maestria (1). Ces renseigne-
ments peuvent étre considérés positifs, car ils n’apparaissent jamais
dans les commentaires négatifs.

Les critiques négatives de Baena prouvent qu’il n’a pas inclus que
de la «bonne poésie» dans sa collection. Peu nombreuses (6), ces
rubriques reprennent le méme vocabulaire auquel s’ajoute généralement
une négation : non va por los mesmos consonantes ou errado en ellas
(6), mal doblado (2), peor limado (1), non satisface a la materia ou al
proposito (5), non supo defender su razon (4), dudosa (1). Une seule
fois, Baena se montre extrémement sévére et trés catégorique, qualifiant
un decir de feo, desdonado e frio (111, 397).

Les 11 rubriques qui restent contiennent des €léments positifs et
négatifs unis par la préposition non embargante que indépendamment
de I’ordre de présentation. Ces types de rubriques si peu abondants dans
le Cancionero (je parle des négatives et des positives et négatives en
méme temps), renvoient a des poémes qui semblent avoir été sélectionnés
en tant que réponses a des questions antérieures et non nécessairement
pour eux-mémes. J'y vois I’extréme importance que Baena attache a la
perfection technique, au parfait maniement des vers et de la rime, a I’art
ou habileté de trobar, au pouvoir de jouer avec les mots.

Dans 11 cas, Baena présente sous forme de ce que j’appelle
rubriques générales le poéte et ses ceuvres. Les poetes qui ont droit a ce
privilege sont, dans I’ordre du manuscrit : Villasandino (I, 1), Gonzalez
de Mendoza (II, 251), Manuel de Lando (II, 253 et 111, 567), Paez de
Ribera (II, 288), D. Martinez de Medina (II, 323), G. Martinez de
Medina (11, 332), Gonzalez de Uceda (11, 342), Pérez Patifio (III, 351),
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Baena lui-méme (111, 357), Diego de Valencia (111, 473) et Ferrandes de
Gerena (II1, 555).

Un découpage des 11 unités que constituent ces 11 rubriques
générales montre que le type d’information contenu dans celles-ci est de
caractére fort varié et pas toujours littéraire. Dans certains cas, Baena
insiste sur ’individu, louant ses vertus, ses connaissances et ses aptitudes
pour la poésie. Par exemple, il dit de Gonzalo Martinez de Medina que
c’est un « omne muy sotil e intricado en muchas cosas e buscador de
sotiles invenciones » (11, 332); il qualifie aussi Fray Diego de Valencia
de «gran letrado» et «maestro en las artes liberales» (III, 473) et
reconnait en Pérez Patifio un «buen gramatico e buen filosofo e
theologico e mecanico en las otras artes » (I11, 351). Ruy P4ez de Ribera
a droit au méme ton élogieux (II, 288). Cependant, de tous les poétes,
c’est Villasandino que Baena acclame le plus, le déclarant « esmalte e lus
e espejo e corona e monarca de todos los poetas e trobadores que fasta
oy fueronentoda Espanay (I, 1). Ce ton hyperbolique se réaffirme dans
le nombre considérable de textes de Villasandino que I’on peut lire dans
le recueil et aussi dans le fait que de tous les compositeurs, c¢’est lui qui
recoit le plus souvent une critique positive dans les rubriques
particulieres.

Dans une autre rubrique (111, 555), Baena fait uniquement référence
a la vie privée de I’auteur et ne souligne en rien son travail de poeéte. Il
s’agit de Garci Ferrandes de Gerena. Curieusement, le méme phénomeéne
s’observe dans les rubriques particulieres qui précédent les ceuvres de
cet écrivain; Baena y fait allusion a une série d’épisodes de sa vie
amoureuse et fournit au lecteur une suite d’informations biographiques.
Cette exception indique peut-étre que Baena tend, en général, a juger les
renseignements de cet ordre secondaires. 50,

Dans toutes les rubriques générales, Baena donne quelques détails
sur les vertus de I’homme ou la science de 1’écrivain. Dans tous les cas,
Baena indique la variété de compositions présentes dans le recueil.
Toutefois, seuls sept auteurs, et pas nécessairement ceux qui ont le plus
grand nombre de poésies dans le Cancionero, méritent une observation
critique positive de la part de Baena. Ce sont Villasandino, Diego de

50. Dans un cas précis, Baena signale méme que la connaissance véritable du destinataire
importe peu, donnant priorité a la perfection technique, car «abasta que la pregunta
es muy bien fecha e sotilmente fundada» (111, 550).
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Valencia, Manuel de Lando 5!, Pdez de Ribera, Pérez Patifio, Gonzalez
de Mendoza et Gonzalez de Uceda. Baena nous fournit ici, comme je
I’ai signalé, toute la terminologie critique dont il se sert dans les
rubriques particuliéres.

Il est difficile de connaitre et de comprendre les raisons ou
«intentions » de Baena. On ne peut finalement que procéder par élimi-
nation afin de découvrir si le travail de commentateur a un sens et si oui,
en quoi consiste-t-il? A cette fin, j’ai cherché ce qui aurait pu motiver
Baena a présenter de facon spéciale 11 poetes. Je me suis d’abord
arrétée au critere quantitatif; de 569 compositions avec rubriques,
Baena nomme les auteurs dans 545 cas, soit 52 noms d’auteurs cités 52.
En examinant la production individuelle de ces auteurs, un premier
bilan donne les résultats suivants:

1. 11 poetes ont des rubriques générales.

NOMBRE NOM NOMBRE DE COMPOSITIONS TOTAL
~de 10 +de 10
Villasandino 191
Baena 78
D. de Valencia 42
6 M. de Lando 32
P. de Ribera 14
F. de Gerena 12 369
D. M. de Medina 7
G. M. de Medina 7
5 P. Patifio 6
G. de Mendoza 2
G. de Uceda 2 24
11 393
51. Il'y a deux rubriques générales se référant a Manuel de Lando. La premiére (11, 253)

estinscrite en grandes lettres dans le manuscrit original et annonce exclusivement une
série de questions. La deuxieme présente I'auteur et commente globalement ses
textes. Parce qu’elles concernent le méme auteur, je les compte comme une seule
rubrique.

52. Jerappelle que 24 comp. ont été rédigées par des auteurs dont nous ignorons le nom ;
nous ne pouvons donc tirer aucune conclusion de ce groupe.
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2. 41 poétes n’ont pas de rubriques générales.

NOMBRE NOM NOMBRE DE COMPOSITIONS TOTAL
5 ou entre 10 ou +
6et9
32 e 65
Arana 9
Bachiller 7
5 Guzman J. 6
Rodriguez Gonzalo, A. Toro 6
Vélez de Guevara 9 a5
Imperial 13
4 L. del Monte 10
Pérez de Guzman 13
Sanchez Talavera 16 52
41 152

La premicre partie du tableau montre que six des auteurs qui ont
droit a une rubrique générale possédent habituellement une bonne
quantité de compositions dans le Cancionero. Par contre, la proportion
des pieces figurant dans I’anthologie est beaucoup plus réduite en ce qui
concerne les cing autres auteurs. La marge entre Villasandino, Baena ou
méme Diego de Valencia et Gonzéalez de Mendoza et Gonzélez de
Uceda est énorme. Le critéere numérique ne peut donc avoir joué, bien
que ces poetes couvrent plus de la moitié du Cancionero (en tout, 393
textes), mais il faut dire qu’a lui seul, Villasandino en comprend le tiers.

Si je compare ces chiffres avec les résultats obtenus d’une compilation
des rubriques particulieres (cf. 2¢ partie du tableau), je dois admettre
qu’il y a contradiction. Les 152 compositions qui restent ont été écrites
par 41 poetes différents. Sur ce groupe, 32 en ont écrit S ou moins (dont
17, un seul poéme); 5 autres poétes entre 6 et 9 ; finalement, 4 auteurs
ont plus de 10 compositions. Or, nous avons vu, d’une part, que pour
5 auteurs dont il retient moins de 10 compositions pour son chansonnier,
Baena a préparé une rubrique générale; d’autre part, il ne juge pas
nécessaire de faire la méme chose pour 4 autres écrivains, et non les
moindres, dont il inclut pourtant plus de 10 poésies dans son recueil. De
ces 4 compositeurs, au moins trois (Imperial, Pérez de Guzméan, Sanchez
Talavera) jouissaient pourtant déja d’une certaine renommeée au temps
de Juan I1. Il s’ensuit que le critere d’attribution des rubriques générales
ne pouvait étre la quantité en termes de production.
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L’examen de ces chiffres montre encore que le facteur qualitatif
n’est pas plus valable de facon absolue. Ainsi, par exemple, bien que
Baena inclue 14 compositions de Paez de Ribera et qu’il lui consacre
une rubrique générale, un seul de ses poémes mérite 1’éloge de Baena.
Par contre, le compilateur ne consacre aucune rubrique générale a un
poete comme Pérez de Guzman ; paradoxalement, il porte des jugements
tres flatteurs sur 8 de ses 13 poésies publiées. Il en va de méme pour
Sénchez Talavera 3. Les rubriques générales nous renvoient donc aux
rubriques particulieres.

J’ai dit a propos des rubriques particulieres qu’elles présentent
deux champs: intra-texte et hors-texte. Dans le premier, Baena nous
donne un certain nombre d’informations sur le texte en soi; dans le
deuxieme, il porte un jugement sur la fagon dont I’auteur a organisé ce
matériel. Je voudrais maintenant tirer quelques conclusions a partir des
différentes compilations dont j’ai donné les résultats plus haut. Celles-ci
montrent justement que Baena n’a pas procédé arbitrairement.

En reprenant I’ordre du schéma type des rubriques de Baena
(cf. p. 51), je constate en tout premier lieu que le compilateur a réuni
dans son précieux manuscrit une assez grande quantité d’unités formelles
distinctes. Baena veut certes plaire a tout le monde comme il nous I’a
signalé dans sa dédicace. Cependant, en privilégiant les dits d’une part
et les débats de I’autre, il cherche a se rapprocher de la vogue contempo-
raine. En effet, la lyrique castillane est alors en pleine évolution et se
modifie en fonction du gout littéraire qui prévaut a la cour de Juan I1: a
la cantiga, le public préfere le dit allégorique ; les débats, eux, répondent
aux esprits perturbés qui assistent aux événements tumultueux de
I’époque.

Baena a aussi regroupé dans son chansonnier des ceuvres d’un bon
nombre d’auteurs de la fin du XIVe¢ et du début du XVe siecle. De
Villasandino a Imperial ou de I’école troubadouresque a I’école italiani-
sante, le Cancionero offre un panorama littéraire de I’époque assez
complet et représentatif de la poésie du moment. Ily a certes la un désir
de Baena de rassembler la production poétique d’une période de
transition a laquelle il participe en tant qu’écrivain et «critique
littéraire ».

53. Azaceta suppose que Baena avait probablement préparé une rubrique générale aux
ceuvres de Talavera ; malheureusement, la perte d’un feuillet (n° 168) nous empéche
de le confirmer.
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Si Baena mentionne ’auteur/destinateur ou le sujet énonciateur
dans 545 cas sur 569 et s’il signale toujours I’acte d’écrire, cela indique
I’inscription de son énonciation dans le texte et la perception de celle-ci.
Ici le nom de ’auteur, un peu comme le «je» des textes, est posé et
donné comme dominateur de son discours et de son articulation. C’est
le signe d’une instance de discours, pour reprendre les termes de
Benveniste, et, plus explicitement, de ’écriture 3. L’écrivain saisit son
texte comme produit et se place ainsi dans une position de sujet face a un
objet qui lui appartient et lui échappe a la fois : il y a donc implicitement
désir de communication d’un message donné. Aussi, dans une grande
proportion (353/569), Baena précise qui est le destinataire; la raison
s’explique par la nature du message.

Mais en quoi consiste ce message? Il possede plusieurs aspects:
Baena a inclus dans son livre des compositions d’une thématique fort
variée, des poemes d’amour aux débats sur le vice et la vertu, en passant
par les polémiques sur les questions théologiques. Tous ces arguments
révélent sans aucun doute les préoccupations des auteurs du temps;
mais en refusant de se limiter a ce niveau, Baena fait preuve encore une
fois de la conscience qu’il a de la fonction du lecteur. 1l espere que son
livre sera lu par tous : « que lo ver e oyr e leer e entender bien quisieren »
(I, p. 5); il y met donc un peu de tout.

Toutefois, pourquoi Baena s’arréte-t-il a certains arguments plutot
qu’a d’autres ? Il résume le contenu du poéme ou signale I’argument
principalement lorsqu’il s’agit de louange et de pétition. S’adressant
aux nobles et grands seigneurs, étant lui-méme écrivain et fonctionnaire
du roi, Baena comprend strement I’importance de ces types de compo-
sitions qui étalent au grand jour la situation de dépendance matérielle
dans laquelle vit le poete de cour. Il est donc fondamental que ce
lecteur/destinataire sache dés le début qu’on s’adresse a lui, et ensuite,
ce qu’on lui offre ou lui réclame. Baena attire ainsi son attention sur le
discours « officiel » que le poéte tient dans son texte, orientant de la sorte
sa lecture vers le point de départ. Le lecteur doit bien lire et bien
comprendre ; il ne peut interpréter les compositions a sa guise. Puisque,
comme nous le verrons plus loin, sous un premier texte apparent, se
cache parfois un deuxiéme discours, ironique celui-1a, qui renverse et
dénonce alors le premier, il importe de masquer ce jeu en orientant la
lecture au tout début.

54. Cf. BENVENISTE, 1966, p. 251-258.
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Finalement, le dernier élément du schéma révele que les critiques
de Baena sont essentiellement positives (81/98). On est donc en droit de
penser que Baena sélectionna les textes en raison de leur perfection
technique. Comme le souligne Caravaggi, Baena «se révélait assez
exigeant pour tout ce qui pouvait concerner les qualités formelles d’un
poeme, et était donc capable d’évaluer pour le moins la technique et
’expérience artistique de chaque poéte pris en examen » 55, En grande
majorité, I’inclusion méme d’un poéme dans le Cancionero présuppose
une évaluation favorable de la part de Baena; les rubriques prennent
donc pour acquis dans presque tous les cas que le poéte possede la
connaissance suffisante pour écrire, le savoir-faire.

Les rubriques indiquent ainsi une sorte de passage de la lecture a
I’écriture dans une dialectique qui méne le poéte a s’approprier la « gaie
science » afin d’en soutirer un pouvoir-faire virtuel. Le savoir historique
et technique de I’art de trobar, acquis par la lecture selon le prologue de
Baena, se traduit en savoir-faire, lequel implique a son tour le savoir-
faire que comporte la poésie et le pouvoir méme que lui confére
I’écriture.

L’acquisition du savoir a pour conséquence Iattribution du pouvoir-
faire, du pouvoir-dire. 11 s’agit de pouvoir écrire ce qu’on doit écrire,
d’une part, mais surtout de pouvoir transmettre le message que I’on
veut bien passer, d’autre part. Si le deuxiéme discours contredit le
premier, le poéte doit redoubler de virtuosité et d”habileté en manipulant
les mots.

Dans ce jeu caché du langage, travail du discours par le discours, le
pocte dépasse sa situation d’aliénation et de subordination. C’est ce que
fait Baena en sélectionnant les textes et en orientant son lecteur; en se
rapprochant complaisamment de son public, il n’en affirme pas moins
son texte et son écriture comme forces. C’est le jeu qu’il méne, c’est
aussi I’enjeu qu’il tient dans son discours : pertes et gains se compensent.
Son discours critique représente donc jusqu’a un certain point une
affirmation de son pouvoir par la prise en charge de son propre texte a
travers le processus dorénavant renversé de 1’écriture/lecture.

55. CARAVAGGI, 1969, p. 405.
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Jusqu’a maintenant, la critique ou plutdt I’histoire littéraire a
classifié les poetes du Cancionero de Baena principalement a partir d’un
seul critére: celui des «écoles» littéraires de I’époque, évidemment
répertoriées a posteriori. Ce terme d’« école », cher aux critiques roman-
tiques, ne correspond sans doute que partiellement a la réalité historique
vécue par les poetes de cour castillans de la fin du XIVe siecle et de la
premiere moitié du XVe.

Les philologues érudits de la fin du XIX® et du début de ce siecle-ci,
par contre, ont tenté d’établir une division plus scientifique des textes
plutdt que des poetes en se basant sur des criteres pré-définis : I’évolution
de la langue, I’étymologie, la morphologie et la syntaxe de fagon
générale ; les composantes métriques, la rime, le contenu et la forme des
poemes de fagon particuliére.

Toutefois, tous s’accordent pour dire que le Cancionero de Baena,
mieux que toute autre collection poétique du genre, précédente ou
postérieure, offre I’extraordinaire avantage de montrer la lyrique et
I’idiome castillans en pleine période de transition. Le lecteur moderne
peut ainsi apprécier, selon ces mémes critiques, le passage de la maniére
provencale a litdlico modo, de la cantiga mélique au dezir allégorique,
del’arte menor al’arte mayor d’une part ; de ’apparent «idéalisme » de
’amour courtois a I’ameére satire politique, de la langue gallego-
portugaise au castillan, du jongleur et du troubadour au poe¢te selon les
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dires de Santillana, d’autre part!. Bref, ce méme lecteur assiste a
’évolution de la courtoisie a la bourgeoisie, du réegne des Trastdmara a
celui de Fernando et Isabel, du Moyen Age a I’Humanisme.

Ces observations, faites parfois un peu trop rapidement, constituent
une série de lieux communs constamment répétés a quelques variantes
prés. Il va de soi que cette division traditionnelle est bien trop schématique
et qu’elle ne peut étre utilisée telle quelle. Il y a tout de méme la un peu
de vérité, en ce sens que le Cancionero de Baena témoigne indiscutablement
d’un nouveau mode de composer des vers et d’'une autre maniere de
penser, révélateurs d’un changement de gott significatif de la part du
public formant la cour de Juan II.

Dans le présent chapitre, je tenterai de faire le point sur les
«écoles » littéraires et sur la question linguistique afin de cerner le
groupe de poétes qui écrivent différemment, opérant de la sorte une
coupure pour répondre aux gouts plus récents de ces lecteurs du début
du XVe siécle. Par le fait méme, je délimiterai de facon précise mon
corpus, tentant par la suite de le justifier et de définir sommairement les
manieres de I’aborder.

1. Les «écoles » littéraires

Le Cancionero de Baena, je I’ai dit, regroupe des poétes qui ont
composé a la fin du XIVe siécle et au début du XV¢, sous les régnes de
Enrique I1(1369-1379), Juan I (1379-1390), Enrique III (1390-1406) et
finalement Juan I1 (1406-1454). Les critiques et historiens littéraires qui
se sont occupés du Cancionero ont regroupé essentiellement en deux
écoles les auteurs qui y sont le mieux représentés : I’école troubadouresque
dont le meilleur représentant est sans conteste Villasandino, et I’école
allégorico-dantesque, aussi appelée école de Séville, soit Imperial et ses
«imitateurs ». Bien que moins nombreux, d’autres critiques ont signalé
une troisi¢éme école possible: la didactique ou doctrinale. Il convient
d’examiner les caractéristiques de chacune de ces écoles définies par ces
critiques.

L’école troubadouresque et I’école italianisante sont I’expression
d’une poésie de cour qui trouve son épanouissement dans I’ambiance

1. Le Marquis de Santillana appelle encore Villasandino troubadour, alors qu’il qualifie
Imperial de poeta, parce qu’il dépasse tous ceux qui ont écrit des vers avant lui.
Cf. SANTILLANA, in Menéndez y Pelayo, 1946, t. I, p. 495-504.
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des fétes qui se tiennent aux palais des princes. La premiére représente
une continuation de la lyrique galicienne et s’inscrit a ce titre dans la
tradition des troubadours respectueux des préceptes de la Gaie Science.
La deuxiéme récupére en partie la poétique courtisane des premiers en
ce qu’elle conserve les régles et I’'usage grammaticaux et théoriques des
traités de cette méme Gaya Ciencia. Elle cherche néanmoins a créer un
type de discours distinct en transformant les formes, en renouvelant son
répertoire et ses modeles.

La poésie des troubadours et jongleurs de la premiére école était
destinée au chant, alors que celle du deuxiéme groupe était écrite pour
étre lue; tout au plus, leurs textes se prétent-ils a la déclamation. Des
cantigas ala dame et des cantigas de escarnio, on passe aux serventesios
politicos et aux dits satiriques et diffamatoires, lesquels continuent dans
le domaine castillan les anciennes cantigas de maldezir. Des ten¢ons
dérivent les recuestas; au vers de arte menor, on préfére les coplas de
arte mayor (Imperial introduit I’endécasyllabe qui connaitra une vague
énorme et prolongée en Castille). A la thématique plus lyrique des uns
s’oppose la poésie moins musicale des autres : sil’amour courtois est au
ceeur des cantigas, des villancicos et des serranillas, les questions
byzantines, les éloges, les pétitions, les allégories symboliques, I’ironie,
les satires didactiques et morales triomphent dans les dezires et dans les
débats.

La poétique troubadouresque se caractérise par une subordination
presque entiére du théme aux impératifs rhétoriques. Les artifices du
style, les caprices du métre, la multiplication a I’infini de combinaisons
savantes du vers, bref, I’habileté technique sous toutes ses formes,
dominent cette poésie. Ce formalisme faussement qualifié d’« exagéré »
par la critique traditionnelle verra son sommet atteint avec Villasandino
dont les dons poétiques et qualités de versificateur firent écho au XVe¢
siecle.

Néanmoins, sans pourtant la négliger, cette perfection technique
seule ne satisfait plus les gens de la deuxiéme école pour qui ce
formalisme semble désuet. « La ligne directrice le long de laquelle se
meut Francisco Imperial », remarque justement G. Caravaggi, « mene a
tout autre type de finesses, fondées sur I’érudition de caractere allégorique,
sur le déploiement d’allusions savantes, de réminiscences d’ceuvres
désormais classiques, bref un langage entiérement renouvelé et considé-
rable2.» On peut dire d’Imperial et de ceux qui le suivent qu’ils

2. CARAVAGGI, 1969, p. 400-401.
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possedent une culture plus vaste et une formation littéraire plus rigoureuse.
Dans la forme, ils recherchent une certaine élégance ; leurs disputes ne
sont que pure argumentation scolastique ; I’amour, une convention, un
jeu métaphysique qui préte aux visions dantesques ; les ornements, s’ils
prédominent encore, contribuent a former ces jeux artificiels de concepts
alambiqués qui rapprochent le texte du conceptisme et de tout un
complexe poétique baroque.

Ce nouveau discours poétique, « en grande partie antithétique, qui
se réalisait a travers 1’allégorisme de Dante, de son langage élaboré, de
la richesse de ses symboles » 3, est révolutionnaire. Il est le fait d’une
nouvelle élite intellectuelle, créatrice d’une poétique plus savante a
laquelle devront renoncer les troubadours traditionnels, incapable de
soutenir la concurrence. Avec cette école s’amorce évidemment en
Espagne I’épanouissement « humaniste ».

La troisiéme école, la didactique, de nette ascendance castillane,
concerne tout discours doctrinal, moral et satirique qui reprend la
topique philosophique traditionnelle : carpe diem, beatus ille, ubi sunt,
contemptus mundi, etc. Le caractere éphémere de I’existence et la
nécessité de jouir des plaisirs terrestres ici et maintenant, la contemplation
d’un merveilleux age d’or et la réflexion sur la vanité des biens de ce
monde, mysticisme et fatalisme, etc., autant de notions véhiculées dans
les débats théologiques du Cancionero.

Ce qu’il est convenu d’appeler I’école italianisante et I’école doctrinale
sont en fait les deux volets d’une seule et méme fenétre qui offre d’un
coté I’allégorie et ses symboles, de I’autre la satire sociale et politique.
Fenétre qui, bien qu’elle se ferme sur des formes passées, s’ouvre sur de
nouveaux désirs, reflets d’une sensibilité encore mal connue. Si I’école
didactique est considérée comme un amalgame des caractéres typiquement
médiévaux et des futurs courants, il va de soi qu’on peut aussi I’affirmer
de I’école de Séville sans risque d’erreur. Tout comme un texte est
nécessairement le produit d’un discours antérieur, il est lui-méme
générateur d’un autre discours a venir.

Les premiéres études de Pidal et de Cueto ne mentionnaient rien au
sujet de ces «écoles» du Cancionero. Cette catégorisation s’est opérée
un peu plus tard chez les historiens littéraires suivants : Alborg, Hurtado
y Jiménez de la Serna, Gonzalez et Palencia, Menéndez y Pelayo, Angel
del Rio, Carré Aldao, Filgueira Valverde, etc. En regroupant leurs

3. Ibid., p. 400.
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travaux, je constate que leur classification suit de facon générale ces
criteres: la période pendant laquelle le poéte a écrit, la langue dans
laquelle il a composé et le type de composition (contenu textuel et
forme).

Il apparait ainsi qu’appartiennent a la premiere école les poetes
suivants : Villasandino, Ferrus, Arcediano de Toro, Pedro Gonzalez de
Mendoza, Pero Vélez de Guevara, Garci Ferrandes de Gerena, Macias
et Juan Rodriguez del Padron. Les premiers font partie de cette école en
leur qualité de plus vieux poctes inclus dans le Cancionero, contemporains
les uns des autres, et y figurent a titre de gallegos. En général, d’ailleurs,
se recoupent dans cette école les gens qui ont composé en galicien.
Toutefois, variant selon les criteres, et souvent pour des raisons différentes,
plusieurs poeétes s’y voient tour a tour catalogués comme je le dirai plus
loin.

La deuxieme école fait moins probléeme que la premiere. On
reconnait en Imperial I’initiateur de ce courant italien 4. Ici s’ajoute la
liste des disciples reconnus de Micer Francisco Imperial : Ferran Manuel
de Lando, Péaez de Ribera, les fréeres Medinas, Gémez Pérez Patifio et
Pero Gonzalez de Uceda. Natifs et résidants de Séville ou ses alentours,
admirateurs de Dante, ces poétes forment un groupe distinct et relative-
ment homogene. L’école didactique, elle, trouve son principal représentant
en F. Sanchez de Talavera.

Cependant, de nombreux poétes, et non les moindres, ne sont
situés nulle part: on hésite a les inclure dans un groupe quelconque ou
ne sachant trop quoi faire d’eux, on préfere les négliger. Par exemple, a
cause de sa prétendue prédilection pour la poésie traditionnelle, certains
jugent Juan Alfonso de Baena membre de 1’école troubadouresque. Par
contre, Puymaigre et Menéndez y Pelayo le classent parmi les successeurs
d’Imperial. Le méme Menéndez Y Pelayo le place a nouveau dans la
troisieéme école.

G. Caravaggi, dans un article cité auparavant, établit le traditiona-
lisme de Baena en raison de la place exceptionnelle faite a Villasandino
dans son livre:

4. Onalongtemps considéré que Juan de Mena avait introduit I’allégorie en Espagne et que
le Marquis de Santillana et Garcilaso de la Vega avaient repris la formule italienne avec
bonheur. Le role d’Imperial n’a donc pas toujours été unanimement reconnu ; en réalité,
Juan de Mena, Santillana et Garcilaso ont perfectionné la forme italienne en espagnol,
mais le mérite en revient d’abord a Imperial. Cf. chap. 7, a ce sujet.
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Son net traditionalisme le pousse a favoriser justement 1’école des
derniers troubadours désormais menacée d’étouffement ; par contre,
si la nouvelle maniére, inspirée des savants modeles toscans, est
malgré tout admise pour ses nobles propos, elle ne produit pas une
adhésion convaincue chez I’auteur de 1’anthologie 5.

Filgueira Valverde recourt a I’argument contraire. Les textes de tradition
galicienne, selon lui, cédent la place en nombre et qualité dans le
Cancionero a la mode italianisante et les cantigas de amor des vieux
maitres sont une concession de Baena si on les compare a I’abondance
des recuestas et decires®.

En m’attardant a quelques autres cas précis, je constate une totale
incohérence dans la classification des auteurs. Hurtado et Jiménez de la
Serna, par exemple, situent Talavera et Diego de Valencia dans le
premier groupe, ce dernier sans doute pour avoir participé a de nombreuses
compétitions avec Villasandino. Angel del Rio place cependant Diego
de Valencia dans la deuxiéme école, alors que tout parait indiquer que
les deux poétes appartiendraient a la derniére ; les débats de Valencia et
la poésie doctrinale de Talavera en seraient la preuve. Ainsi Serna place
encore G.M. de Medina dans la deuxieme et Alborg, en raison de ses
dits sur la prédestination, dans la troisi¢me.

Je pourrais multiplier les exemples de ce genre de contradictions
qui laissent voir clairement 1’arbitraire de la classification. Au départ,
ces critiques ne se sont attardés qu’aux auteurs importants du Cancionero,
leur importance se rattachant tantot au rang social de I’auteur ou a une
certaine célébrité contemporaine. De plus, au moment de cataloguer,
rien n’indique qu’il faille situer tel ou tel poéte dans le premier groupe,
dans le second ou dans le troisieme ; de fait, il semble que plusieurs
auteurs soient placés dans I’'une ou I’autre de ces catégories tout a fait
aléatoirement. D’une part, nous I’avons vu, les principes des différentes
€coles ne sont pas toujours bien définis ; d’autre part, les critéres choisis
sont fort discutables et ne permettent pas de situer les écrivains
adéquatement.

A la limite, le découpage effectué par les critiques oblige a remettre
en question I’histoire littéraire a la lumiére des premiers travaux des
formalistes russes. Cette histoire littéraire a peine modifiée par la
critique espagnole, méme récente, ignore complétement I’unité textuelle

5. CARAVAGGI, 1969, p. 401.
6. FILGUEIRA VALVERDE, 1949, p. 616.
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elle-méme, le flottement de ces dites unités a 1’intérieur d’une « série »
d’éléments semblables, la fonction de ces éléments ou de la série
littéraire en rapport a la «série sociale », etc.”

Le terme d’«école» serait donc a redéfinir et peut-étre serait-il
possible d’opérer une meilleure classification, plus juste et plus utile en
tout cas, des auteurs d’une collection comme le Cancionero de Baena.
Les philologues, eux, ont tenté de résoudre le probléeme autrement;
voyons donc leur approche.

2. La question linguistique

Du point de vue linguistique, le Cancionero de Baena révele une
période de transition dans la lyrique péninsulaire dont les trois principales
étapes sont: I. ’école «gallego-portugaise» (1200-1350); 2. I’école
«gallego-castillane » (1350-1450); 3. I’école «castellano-portugaise »
(1450-1521). Le Cancionero de Baena constitue donc un « document »
d’une grande valeur, car différentes couches linguistiques y sont repré-
sentées. Héritiers de la tradition galicienne portugaise, les poétes de
I’école « gallego-castillane » écrivent dans les deux langues : galicien et
castillan. C’est la un trait fondamental du Cancionero de Baena: au
moment méme ou commence a se développer la production littéraire
dans la langue native, on cultive encore la lyrique galicienne en Castille.
Aussi le langage offre-t-il un caractere profondément hybride, présentant
un mélange constant de ces deux composantes.

La majorité des compositions du Cancionero sont bilingues et
accusent la presque compléte formation du castillan paralléelement a la
disparition progressive de I’'usage du galicien. Les théoriciens philologues
suggerent que celles-ci auraient été composées d’abord en galicien et
défigurées par la suite; une série de copistes castillans qui les ont
transmises et manipulées en seraient responsables. Toujours est-il que
«escritas como aparecen, o adulteradas poco a poco, en ellas encontramos
un lenguaje impuro y lleno de castellanismos » 8. Un grand pourcentage
d’auteurs sont originaires de Castille ou d’Andalousie ; d’autres vécurent
a la cour de Castille et écrivirent en castillan bien qu’ils fussent venus
d’ailleurs ; finalement, certains proviennent de Galicie et composérent
en galicien. Mais les compositions galiciennes débordent de castellanismos

7. TyYNIANOV, 1965, p. 120-136.
8. CARRE ALDAO, 1915, p. 239.
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et les textes castillans conservent de nombreux traits typiquement
gallegos.

La premiere tentative des philologues de la fin du XIX¢siécle fut de
séparer et de définir 1’école « gallego-castillane » afin de pouvoir en
isoler les textes galiciens. Carolina Michéelis de Vasconcelos et G. Baist
ont amorcé ce travail en fournissant une premiére base, une série de
critéres servant a déterminer la langue originale de composition des
poemes. Selon Baist?, un poéme s’avére galicien si la rime exige cette
langue ou si a ’intérieur des vers apparaissent des formes gallegas sans
que la rime en souffre. C. M. de Vasconcelos !° ajoute a cela la nécessité
de considérer la prédominance des formes de I’une ou I’autre langue, la
provenance de I’auteur, les « habitudes » poétiques de celui-ci, ’esprit,
le contenu et la forme du poeme. La critique romaniste a procédé a une
premiére sélection ; selon elle, les poétes du Cancionero qui ont écrit en
portugais pendant la période de transition sont les suivants: Pero
Gonzalez de Mendoza, El Arcediano de Toro, G. Ferrandes de Gerena,
Villasandino, P. Vélez de Guevara, Pedro de Valcarcel, Diego Furtado
de Mendoza.

A partir de ces travaux, Rennert et Lang ont voulu rétablir les
versions primitives des compositions dites gallegas sans les erreurs des
copistes. Rennert I’a tenté pour les ceuvres de Macias !!, en appliquant
aux poemes le patron linguistique représenté par les cantigas. Quant a
Lang, il a publié un Cancionero gallego-castellano qui se veut représentatif
de I’«extant galician poems of the gallego-castillan lyric school» de
1350 a 1450 2.

Le principal critere sur lequel Lang se base pour déterminer la
langue de la composition est la rime. Il a essentiellement repris la liste
des auteurs déja signalés par M. de Vasconcelos, auxquels il a ajouté
deux poétes dont les textes lui paraissaient galiciens; il a examiné les
compositions et les a reproduites en leur restituant leur idiome original.
On retrouve dans son chansonnier 50 compositions de sept auteurs
différents: P.. Gonzalez de Mendoza (G G.C I IE:S G B T 2517
251a)13: sMacias (G G.C 5 THEA BV GI B S TL 80658 078 ORI E8I ()

9. BaIsT, 1897, p. 383-486. Sur le C.B., cf. p. 426-430.

10. Michéelis DE VASCONCELOS et T. BRAGA, 1897, p. 129-382. Sur C. B., p. 241-242. Cf. aussi
La Grande Encyclopédie, XXVII, 1900, p. 394-397.

I1. RENNERT, 1900.

12. LANG, 1902.

13. L’abréviation C.G.C., renvoie au Cancionero de Lang ; la deuxiéme référence renvoie a
I’édition de Azaceta (C.B.,).
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BiFArcedianoider ToroR(CiGHE e al XV, CB. “IL,; 3114 316);
G Rerrandesidei@erenal((iC G @ s X VIas X @ B T I555 4 559,
561,563, 566); Villasandino (C.G.C., XXIVa XLV, XLVIIaLIl; C.B.,
ISRl OREIBI9 0D 97 83 A ASHA6EA 71953107, 11855143 147, 162):
Bachiller de Salamanca (C.G.C., XLVI; C.B.,1,94) ; P. Véles de Guevara
(@G C: RPN @ B, Il 327).

Rafael Lapesa a commenté 1’ensemble de ces travaux dans un
article trés important intitulé «La lengua de la poesia lirica desde
Macias hasta Villasandino » 4. Il y constate que la doctrine de C.M. de
Vasconcelos n’a pas été appliquée ni par elle-méme, ni par ses successeurs
dont Lang et que, par ailleurs, une trop grande libéralité en faveur du
galicien préside ces recherches en général. Selon Lapesa, I’abondance
de galleguismos n’autorise par I’élimination compléte des formes castil-
lanes. Il ne faut pas oublier non plus que nous avons sous les yeux une
«poesia compuesta en Castilla y casi siempre por gentes de lengua
castellana, cuyas estructuras fonematicas y morfologicas asomaban en
las obras a pesar del barniz gallego » !5. Tenant compte de ce fait, Lapesa
propose de reviser a fond la question du langage en respectant les
normes déja établies: la rime, la proportion d’éléments galiciens ou
castillans a D'intérieur du poéme, les manuscrits, les circonstances
biographiques, etc.

Par conséquent, Lapesa reprend les textes du Cancionero de Baena
précédemment examinés et édités par Lang dans leur langue supposément
originale ; il cherche a déterminer a nouveau la langue de ces textes. Il
conclut, s’éloignant a peine ou différant complétement de Lang selon le
cas, que certaines compositions sont plutdt castillanes que galiciennes :
aimSiicellessdeMMacias (GG €., IV, #Vi @ BT 807, 308) :ide P.G.
de Mendoza (C.G.C.,11; C.B., 11, 251b) ; de Arcediano de Toro (C.G.C.,
e @ BEl[e3l ) et do iR delGerena (GG C XX G B. 111, 560).

Lapesa s’aveére beaucoup moins catégorique que Lang et tend a
nuancer davantage ses jugements avant de se prononcer. S’il parle de la
présence d’¢léments de telle ou telle langue, de I’intention du compositeur,
de la rime, il refuse de poser immédiatement une étiquette a caractere
définitif sur le poéme. Ainsi les quelques rimes gallegas d’un poéme de
Macias (I1, 308) ne permettent pas pour autant de le classifier comme
écrit en galicien. D’une autre composition du méme auteur, il dira
qu’elle est castillane de «proposito» (II, 309). Au sujet de Gerena,

14. LAPESA, 1953, p. 51-59.

15. Ibid., 1953, p. 54.
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Lapesa reconnait que trois textes contiennent a la fois des éléments
castillans et galiciens (III, 556, 558, 565), bien que de prédominance
«gallego-portugaise ». Par ailleurs, il signale que les textes de Ferrus,
qui serait le plus vieux poéte du Cancionero, sont écrits en castillan,
ainsi que ceux de J.R. del Padron, pourtant natif de Galicie. Une
division systématique des textes du point de vue linguistique s’avere
donc impossible.

Du travail de Lapesa, il faut cependant retenir les catégories
d’auteurs et de textes qui appartiennent a cette étape de transition que
représente ’école « gallego-castillane ». Ces catégories, au nombre de
quatre '6, montrent parfaitement ’aibridismo dont j’ai parlé plus haut,
et qui caractérise si bien la poétique du Cancionero de Baena. Elles se
divisent comme suit :

1. Poésies gallegas d’auteurs galiciens;

2. poésies composées par des troubadours de langue castillane,
mais avec I’intention d’écrire en galicien ; poésies dans lesquelles abondent
les castellanismos ;

3. poésies castillanes d’auteurs gallegos : les traces de galleguismos
sont nombreuses ;

4. poésies castillanes d’auteurs castillans; le lecteur peut y noter
les marques linguistiques de I’emploi du galicien, principale langue de la
lyrique péninsulaire il y a encore peu de temps. Lapesa place dans cette
derniére catégorie les auteurs suivants: Fray Diego de Valencia,
F. Sanchez Talavera, J.A. de Baena, J. Martinez de Burgos, G.M. de
Medina.

Faisant suite au travail de Lapesa, je dois souligner la contribution
du professeur Blanca Perifian. Elle a fait un inventaire de tous les
éléments a structure phonétique ou morphologique exclusivement
«gallego-portugaise ». Son analyse porte sur les compositions que
Lapesa signalait dans son article et elle tente de séparer les éléments
linguistiques galiciens. Comme elle I’indique elle-méme, I’intérét de cet
ouvrage est qu’il constitue une «base para sucesiva valoracion de
aspectos formales de la produccién lirica inmediatamente posterior, en
su globalidad, a la estudiada aqui y que expresa el cambio de gusto
determinado por la actividad de una nueva generacion de poetas en
cuyo ambito nace el mismo Cancionero de Baena» .

16. Ibid., 1953, p. 58-59.
17. PERINAN, 1969-1970.
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A peu de chose prés, tous ces critiques ont travaillé sur les mémes
compositions qui forment le nceud véritablement « gallego-castillan »
du Cancionero. Toutefois, une nouvelle classification des textes pourrait
avantageusement étre opérée a partir des catégories de Lapesa énumérées
précédemment ; celle-ci donnerait probablement des résultats plus inté-
ressants et plus précis que ceux qui ont été obtenus jusqu’a présent.

3. Délimitation du corpus poétique

Le probléme des écoles est fort discutable et arbitraire, comme je
I’aidit plus haut. Il faudrait analyser I’ceuvre de nombreux poétes avant
de pouvoir les situer correctement dans tel ou tel groupe. Par exemple,
en quoi Padrén, poéte éminent de la cour de Juan II, contemporain de
Santillana et de Juan de Mena, fait-il partie de I’école traditionnelle ?
Pourquoi est-il associé a Villasandino, Macias et les autres, puisqu’il a
composé uniquement en castillan et beaucoup plus tard ? Est-ce parce
qu’il est originaire de Galicie, ou admirateur inconditionnel de Macias ?

Quant a la question linguistique, elle est extrémement complexe et
dépasse le cadre du présent travail. Je n’ai pas I’intention de déterminer
de fagon précise les différents niveaux de langue du Cancionero,
d’autant plus qu’il est impossible de séparer de maniére absolue les
textes galiciens des castillans. Lapesa a parfaitement montré comment
les deux langues s’enchainent et s’entremélent a I’intérieur des composi-
tions. Les travaux effectués jusqu’a présent restent assez sommaires en
ce qu’ils portent sur une proportion infime du Cancionero. Si Michéelis
de Vasconcelos, Lang, Lapesa et Perifian ne retiennent que ces textes,
est-ce a dire que tout le reste est castillan ? Il ne peut en étre ainsi, vu le
caractere hybride du discours poétique du Cancionero de Baena.

Devant I'impossibilité d’utiliser 'une ou I’autre de ces classifications
pour délimiter mon corpus, je me suis interrogée sur la période chrono-
logique pendant laquelle les principaux écrivains de Cancionero ont
composé. A cet effet, j’ai compilé les informations recueillies chez les
historiens et critiques littéraires qui se sont occupés de ces poetes. Le
tableau ci-joint (cf. page 74) illustre ’ensemble de ces renseignements.

Le tableau prouve que le premier groupe écrivait, en général,
pendant la seconde moitié du XIV¢ siécle, alors que la deuxiéme
génération de poetes composait au début du XVe. La longévité de
Villasandino ne change rien au fait qu’il composa principalement sous




AUTEUR

Période pendant laquelle il a composé

Ecole
troubadouresque

Villasandino
Ferrus, P.

A. de Toro
P.G.de Mendoza
P.V. de Guevara
G.F. de Gerena
Macias

Padron

Pedro I
1350
1369

Enr. 11
1369-
1379

Juan I
1379-
1390

Enr. II1
1390-
1406

Juan II
1406
1454

Dates approximatives
de lactivité
littéraire

Naissance

Déces

Mo X M

>

X

X

X

1365-1400

1340-1350

1340

1428
1390?
1385
1420

1364-1384

Ecole dantesque
Imperial

Lando

P. de Ribera
D.M. de Medina
G.M. de Medina
P.G. de Uceda
G.P. Patifio
F.S. Talavera

D. de Valencia
J.A. de Baena

E T - - - ST o T ]

D.XVes. (1400-1410)
DX VE's:
DEXVEs:

F. XIVe-D. XVe
Vers 1416

Avant 1443
14127

vL

YIOANOd L9 NOISNTTI
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le regne d’Enrique I1; Padron fait exception, cependant, puisqu’on le
retrouve a la cour de Juan II.

Les recherches des philologues qui ont tenté d’isoler I’école « gallego-
castillane » ont montré que les poétes qui ont composé en galicien font
partie de la premiére génération, dite troubadouresque. Seul Pero
Ferrus, parmi les vieux poétes du Cancionero, a versifié uniquement en
castillan. Par contre, il n’est pas étonnant que Padrén qui écrit au
milieu du X Ve siecle le fasse en castillan, étant donné que cette langue
s’est bel et bien imposée a cette époque. Ainsi, il appert que la deuxiéme
et la troisiéme école correspondraient davantage a la derniére couche du
Cancionero, soit la couche proprement castillane ; par conséquent, les
poctes qui en font partie seraient plus représentatifs d’un nouveau
langage et d’un nouveau gout qui s’instaure en Castille au X Ve siécle.

En faisant le point, il est facile de se rendre compte que je n’ai
encore dit mot d’une quantité considérable de poétes inclus dans le
Cancionero de Baena. Ce sont tous les auteurs dont Baena a retenu une
ou quelques-unes des compositions: nobles de la cour, tel le Duc de
Benavente ; hauts personnages comme le frere du Condestable de Luna ;
fonctionnaires du roi tels Pero Carillo, halconero de sa majesté, Alvarez
de Alarcon, escribano du roi, le despensero ou le doctor ; troubadours
de passage, tel le portugais Lopez de Camoes, etc. Tous ces auteurs
figurent dans le livre de Baena en fonction d’une réplique, d’un cycle de
compositions auquel ils ont participé, d’une collaboration aléatoire a
un débat quelconque, de leur statut social aussi. Leurs compositions,
trop peu nombreuses, ne révelent rien du discours poétique de leur
auteur. Ne possédant aucune uniformité, elles sont de plus tellement
disséminées dans tout le recueil, si bien qu’elles ne permettent pas
d’¢élaborer une théorie valable sur la poétique du Cancionero. Aussi, ai-
je délibérément choisi de ne pas les retenir ; par le fait méme, j’ai décidé
de procéder par élimination afin d’établir mon corpus.

Premierement, j’aidoncexclusles poétes quiontde 14 5 piéces dans le
Cancionero. Leurs textes sont peu représentatifs et n’intéressent que dans
la mesure ou ils confirment le travail des autres. Ce sont, par ordre
alphabétique : Alfonso de Medina; Alfonso de la Monja; Alvarez de
Alarcén ; Baena, Fransico de ; Benavente, Duque de ; Cafiizares, Alvaro ;
Carrillo, Pero ; Despensero ; Doctor ; Esttifiiga, Diego de ;Estuiiiga, Ifiigo
de; Fraile ; Ferrus, Pero ; Garcia de Cérdoba, B. ; Garcia de Herrera, P. ;
Garciade Vinuesa, J. ; Gonzalez de Castro, A. ; Gonzalezde Uceda ; Lopez
de Camoes, P. ; Luna, Pedro de ; Mahomat ; Martin el Ciego ; Martinez de
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Burgos ; Migir, Fray, Morafia, Alfonso de; Morrera, P.; Mosse, Don;
Pedro de Colunga ; Perafan de Ribera ; Quadros, G. ; Ribera, Suero de;
Ruiz de Toro, Alvar ; Sanchez de Huete, J. ; Sdnchez de Jahin, A. ; Torre,
Fernando de la; Valcércel, P. de; Valencia, Nicolas de ; Vidal, A.

Deuxiémement, j’exclus trois auteurs célébres et bien connus autant
par leurs contemporains que par la critique moderne. I1s’agit de P. Lopez
de Ayala, Juan de Mena et Pérez de Guzman dont Baena a retenu pour son
Cancionero deux piéces des deux premiers et seize compositions du
dernier. Les deux premiers auteurs entreraient déja dans la premicre
catégorie dont je viens d’énumérer les noms : leur exclusion se trouverait
donc justifiée. Mais étant donné que la production littéraire totale de ces
écrivains est assez considérable, je tiens a souligner de facon particuliere
que I’analyse de ces 4 compositions contenues dans le Cancionero ne nous
apprendrait que peu de chose sur leur écriture. Ayala est de toutes facons
mieux apprécié en tant que chroniqueur et Juan de Mena composait
encore dans la deuxiéme moitié du X Vesiécle ; c’est aussi le cas de F. Pérez
de Guzman. Aussi les textes de Mena et de Guzman sont davantage
représentatifs de la lyrique castillane qui succédera immédiatement a celle
du Cancionero.

Troisiémement, j’élimine les écrivains traditionnellement considérés
comme membres de I’école troubadouresque, c’est-a-dire les vieux poetes
du Cancionero. Leur poésie répond davantage a I’ancien mode de trobar
plus pres del’école « gallego-portugaise » que de la castillane !8. Ces auteurs
sont : Bachiller 19, Ferrandes de Gerena, Garci; Gonzalez de Mendoza,
Pedro ; Ferrus, Pero ; Rodriguez, Gonzalo, Arcediano de Toro ; Vélez de
Guevara, Pedro ; Villasandino. D’ailleurs, plusieurs d’entre eux entrent
déjadanslapremiére catégorie. En général, ces auteurs ont écrit en galicien,
mais je n’en tiens pas compte ici, pas plus que je retiens Villasandino, méme
s’il semble avoir composé jusqu’en 1428. Malgré ce fait, il n’en reste pas
moins de la vieille école, incapable de s’adapter au nouveau gout qui
prévaut a la cour de Juan IIL.

Quatriemement, je ne retiens pas les deux poétes natifs de Galicie,
Macias et Juan Rodriguez del Padroén, bien que ce dernier ait composé en

18. Sur I’école troubadouresque, cf. la thése de HETRIC, 1971 ; CHRISTINA, 1971.

19. Je ne posséde aucune information sur le Bachiller, mais je le classe dans la vieille école
troubadouresque, parce que les seules compositions retenues par Baena semblent I’ y
situer. Il s’agit de 5 compositions qui font partie d’'un débat avec Villasandino
(cf. 1, 84-94) et d’une seule autre composition isolée (111, 469). Il faut signaler en passant
que Aziceta a oublié de mentionner la composition 92 du Bachiller dans son index.
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castillan. Baena n’a inclus que trois de ses compositions ; son exclusion est
donc doublement justifiée dans le cadre de ce travail.

Finalement, le corpus se résume ainsi: Arana, Rodrigo de ; Baena,
Juan Alfonso de ; Diego de Valencia, Fray ; Guzman, Juan de ; Imperial,
Micer Francisco; Lope del Monte, Fray; Manuel de Lando, Ferran,
Martinez de Medina, Diego ; Martinez de Medina, Gonzalo ; P4ez de
Ribera, Ruy ; Pérez Patifio, Gomez, Sanchez Talavera, Ferrant 20. Notons
qu’une génération de poétes se trouve ainsi isolée. Il s’agit 1a d’un corpus
quantitativement énorme auquel il convient de poser quelques limites. Le
corpus n’est guére uniforme : 12 poétes, environ 250 textes qui jouent sur
un réseau sémique multidimensionnel 2!.

Le corpus déterminant la méthodologie, I’approche des textes ne peut
se faire de facon uniforme. Selon le probléme & cerner, j’ opérerai ounon un
découpage des textes et des auteurs. Un examen du corpus en bloc
permettrade dégager certaines marques du discours (énonciation, dialogue,
unités expressives, segments de contenu, rhétorique, etc.) particuliéres au
Cancionero de Baena. Par ailleurs, certains faits d’écriture prédominants
demanderont une analyse précise d’une forme singuliére de discours (ex.,
discoursironique, allégorique, narratif, satirique, conceptisme, etc.). Dans
ce cas, une sélection des textes représentatifs de ce type de discours
s’avérera nécessaire ; certaines questions seront ainsi vues a la lumiére des
textes d’un seul pocte ou d’un groupe défini (ex., le discours critique chez
Baena; I'ironie chez Sanchez Talavera et D. de Valencia; le discours
allégorique chez Imperial et ses «disciples » ; etc.). Puis, considérant le
poéme comme unité syntaxique narrative productrice de sens, je ferai une
¢tude sémantique de quelques textes de Baena (decires de los reyes) inclus
dans le Cancionero, afin de définir un aspect précis de sa poétique.

Toutes les compositions du corpus ne seront pas analysées en détail.
Quelquefois, )’y ferai simplement allusion. Ainsi les compositions de R. de
Arananeretiendront mon attention qu’en tant que constituantes/ répliques

20. Jen’aiguere plusd’informations sur Juan de Guzman et Lope del Monte, me permettant
de les situer dans la couche la plus récente du Cancionero ; je le fais pour la méme raison
que j’ai exclus le Bachiller, c’est-a-dire en fonction du contexte dans lequel leurs textes
apparaissent. Ainsileurs poemes seront analysés dans le cadre du chapitre sur les débats
(cf. chap. V, débats entre GUzZMAN/BAENA, 399-411 et LoPE DEL MONTE/ D.M. DE
MEDINA, 323-28).

21. Pour les textes de chaque poéte, voir I'index d’auteurs de Azéaceta. Notons que les
compositions anonymes n’ont pas été vérifiées, puisque la majorité d’entre elles figurent
¢galement sous la rubrique d’un auteur donné. En effet, dans son index, Azé4ceta a tenu
compte de I’auteur que d’autres critiques ou éditeurs ont attribué a la composition.
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d’une série de questions de Baena. Par contre, certaines compositions des
poétes retenus ne seront pas analysées du tout, parce qu’elles sont trop
isolées et ne peuvent étre intégrées dans aucun chapitre. C’est le cas de
quelques textes de Lando et de Fray Lope del Monte, par exemple ; c’est le
cas aussi de certaines questions laissées sans réponse ou de réponses hors-
contexte ou encore d’une composition faisant partie d’un cycle non étudié.
Bien entendu, je me réserve le droit de renvoyer le lecteur aux poétes exclus
du corpus, lorsqu’il y aura nécessité de le faire. Les débats de F. Manuel de
Lando, par exemple, exigent parfois une référence aux réponses de
Villasandino. Finalement, nous verrons que ce corpus a ’avantage de
révéler en quoi consiste le nouveau gout littéraire qui s’affirme ala cour de
Juan II de Castille au début du XVe siecle.




LE PANEGYRIQUE DU DEFUNT:
HYPERBOLE ET IRONIE

La mort est un personnage familier pour ’homme de la fin du
Moyen Age qui avait lui-méme une conscience trés aigué du caractére
éphémeére de I’existence !. « Aucune autre époque que le moyen-age a
son déclin , signale Huizinga, n’a donné autant d’accent et de pathos a
’idée de la mort2.» Cependant, les nombreuses manifestations du
macabre révelent davantage un profond sentiment d’attachement a la
vie que la peur du néant. En Espagne plus qu’ailleurs :

La Mort ne hante pas ... les imaginations, elle ne les remplit pas de
visions d’horreur et d’épouvante. Elle s’impose a la réflexion presque
uniquement au décés des grands personnages. On la maudit, mais on
sait aussi I’accepter; on ne la décrit pas; elle reste une puissance
mystérieuse, qu’on ne songe pas a se représenter sous la forme d’un
cadavre hideux et repoussant 3.

Le Cancionero de Baena fait écho a cette déclaration de Pierre
LeGentil. En général, les poétes du Cancionero qui m’intéressent ne
parlent de la mort que dans des complaintes funébres et le font de deux
maniéres : soit d’une fagon générale en insistant sur la fragilité de cette
vie ou «las glorias mundanas de este mundo» (ce sont toutes ces

1. Voir a ce sujet ARIES, 1975, p. 40, 109 et 110.
2. HuizINGA, 1977, p. 164.
3. LEGENTIL, 1949, vol. I, p. 392.
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«requestas contra el mundo y sus vanas maneras»); soit d’un mode
particulier a I’occasion du décés d’un personnage important de la cour.
Dans le premier cas, les poétes s’attachent au procédé traditionnel que
sont les interrogations énumératives et a la topique familiere du ubi sunt
et du contemptus mundi. Certains motifs y sont constamment repris :
’égalité de tous devant le trépas, la vanité de toute résistance avec
exemples historiques a I’appui, le défilé des Etats, I"image de la mort
comme personnage vengeur, etc.* Dans le deuxiéme cas, les poetes
recourent parfois aux discours prononcés par le défunt lui-méme, sortes
d’épitaphes développées, ou encore au panégyrique.

Certes pourrait-on dire de ces compositions ce que Christine
Martineau-Génieys souligne des déplorations funebres des Grands
Rhétoriqueurs de France. En effet :

Il n’y arien de moins original que la plainte sur le malheur humain: la
faiblesse de 'homme sur la terre, la fragilité des forces de sa jeunesse,
son angoisse devant la fuite des jours, la mort des autres, la sienne et
les « pourquoi ? » éternels que, dans son désarroi, il jette aux puissances
qui le dominent. Or les « Grands Rhétoriqueurs » sont essentiellement
des poétes de la condition humaine, sujet grave entre tous — sujet
élevé — qui leur a paru non pas mériter, mais exiger des formes qui
eussent la méme dignité 5.

D’ou également I’intérét des poemes qui font ’objet du présent
chapitre. Riches au point de vue rhétorique, les panégyriques ou éloges
du souverain défunt dans le Cancionero de Baena font preuve d’une
certaine recherche formelle qu’il convient de démonter. Bien que peu
nombreuses 6, ces « complaintes » semblent traduire, plus qu’une médi-
tation personnelle sur la mort, un mode de traiter le « genre », une fagon
de «dire» la mort du prince révélatrice d’un éclatement de la matiere
textuelle.

4. Ces compositions seront étudiées dans le chapitre suivant qui porte sur la topique du
mépris du monde dans le Cancionero de Baena.

5. MARTINEAU-GENIEYS, 1978, p. 122. C’est moi qui souligne.

6. A partir d’un corpus pré-établi (voir chap. précédent), j’ai retenu six compositions
(35de D. de Valencia, 37 de J.A. de Baena, 289 et 292 de R. Paez de Ribera, puis 335
et 338 de G. Martinez de Medina). La composition 530 de F. Sanchez Talavera fut
¢également écrite lors du déces d’un personnage important (Ruy Dias de Mendosa),
comme la rubrique de Baena I’indique ; cependant, le poéme en entier constitue une
réflexion d’ordre philosophique sur la mort et son analyse s’avérera plus rentable
dans le cadre du chapitre suivant. Il existe d’autres poémes dans la collection qui
traitent de la méme circonstance (composés par Villasandino, Ferrus, F. Migir, P.
Vélez de Guevara et d’autres ), mais je ne les retiens pas, puisque les auteurs ont été
¢liminés auparavant parce que non représentatifs de la période étudiée.
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Le Cancionero de Baena constitue a plus d’un titre une « chronique
de hauts faits seigneuriaux, comme un catalogue d’arguments propres a
ce que des critiques d’un autre 4ge nommaient des poémes de circons-
tance»’. A partir d’une circonstance donnée ou d’un événement ou
d’un fait (en I’occurrence la mort d’un personnage important de la cour
— le roi, la reine, le prince, etc.), le poéte élabore un texte, une « surface
rhétorique que rongent de I’intérieur des mouvements nocturnes, »®.
Toutefois, comme le signale encore Paul Zumthor dans Le masque et la
lumiere :

... le fait cité ne constitue point une donnée : il est état de choses, lieu
complexe d’affirmation, d’interrogation, de dénégation surimposeées ;
...Signification panégyrique, en vertu de la convention que fonde
I'univers de la cour; la «circonstance » la provoque, elle n’en fournit
pas le théme. Double projet, selon lequel ce qui est dit prend
consistance dans le miroir de ce qui ne I’est pas”®.

Les déplorations ou lamentations funébres constituent de fait un
discours circonstanciel et panégyrique, lequel est d’ailleurs fort ancien.
Christine Martineau-Génieys fait remonter la tradition des déplorations
funébres «aux origines mémes de la parole et de la conscience...
I’apparition de ’homme a (ayant) pour pierre de touche celle des
sépultures... ». Quant aux traditions littéraires antiques, dit-elle, « nous
pourrions ramener péle-méle les plaintes d’Achille sur le corps de
Patrocle, I’éloge de Périclés aux jeunes morts de Platées, les paroles
mélancoliques de Catulle & son frére mort, les chants alternés des
bergers de Virgile sur la disparition de Daphnis, eux-mémes issus, pour
une large part, de Théocrite et de ses imitateurs alexandrins » 19.

Le nom « panégyrique » a appartenu originellement au langage de
la rhétorique grecque. Selon Edouard Galletier, il désignait les discours
qui étaient I’habituel complément des assemblées solennelles. D’abord
rare dans les lettres latines, il semble n’avoir servi qu’a désigner sous la
plume de Cicéron une ceuvre d’Isocrate pour devenir plus tard un nom
commun, synonyme de laudatio .

Les panégyriques du souverain étaient toutefois fort répandus dans
’empire romain (Panégyrique de Maximien par Mamertin, de Constance,

. MARTINEAU-GENIEYS, 1978, p. 296-297.
. Cf. Panégyriques latins, 1949, t. I, p. VL.

7. ZUMTHOR, 1978, p. 49.
8. Ibid., 1978, p. 52.

9. Ibid., 1978, p. 50.

0
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de Constantin, de Théodose par Pacatus, etc.)!2. Les orateurs de
I’empire ont en effet «suivi une tradition qui avait de lointaines
ascendances dans la vie politique de Rome et ils ont prolongé un genre
littéraire qui, au cours des siecles, avait produit, a la louange des grands
de ce monde, un nombre incalculable d’oraisons funébres » 3.

Dans la France littéraire du VI¢ au milieu du IX¢ siécle, le panégyrique
constitue a lui seul toute une littérature, I’objet de la louange étant aussi
bien un personnage qu’une ville, une saison, un art, une vertu, la Vierge,
etc. Dans son Histoire littéraire de la France médiévale, Paul Zumthor
ajoute que:

Les éloges des princes constituent, dans leur ensemble, une sorte de
pré-épopée. Il en va de méme des éloges des villes, qui deviennent
fréquents depuis le IX® siécle a titres de digressions ornementaires
dans I’hagiographie et I’histoire. Le panégyrique envahit ainsi tous
les registres de I’expression. Moins qu’un genre proprement dit, il est
une véritable maniére de penser et de sentir !4,

Rappelons finalement que la complainte funébre est a rapprocher
de la tradition des planctus de la chanson de geste et du planh des
troubadours :

...ladéploration d’un mort illustre ou donné pour tel, dont le modéle
archaique, planctus latins et planhs de troubadours, s’amplifie et se
modernise a I’imitation des élégies et oraisons funébres pratiquées
par les humanistes. Parfois nommée « complainte », ou «regret », la
déploration de rhétoriqueur, piece de circonstance sinon de commande,
vise socialement a provoquer la bienveillance des héritiers ou successeurs
du défunt grace au panégyrique qu’elle présente de celui-ci !5.

La situation est la méme pour nos poétes du Cancionero. Tels les
premiers troubadours provengaux, protégés de la cour, ils doivent
forcément a leurs protecteurs un tribut d’éloges plus ou moins abondants
et sinceres. D’ailleurs le poéte lui-méme utilise a deux reprises le terme
planto dans deux compositions différentes (37, v. 87; 292, v. 33) 16. Le

12. Voir ce que CURTIUS dit au sujet du panégyrique du souverain, 1956, p. 217.

13. Panégyriques latins, 1949, t. I, p. IX.

14. ZUMTHOR, 1973, p. 39-40. Sur ’éloge des villes, cf. GARCIA BLANCO, 1953-54.

15. ZUMTHOR, 1978, p. 191, Cf. aussi MARTINEAU-GENIEYS, 1978, p. 297; SCHULZE-
BUSACHER, 1979, p. 229-248 et plus particulierement les p. 232 et 234 ; FILGUEIRA-
VALVERDE, 1945, p. 511-606.

16. Nous avons déja établi dans le premier chapitre le lien existant entre nos poétes et la
poésie des troubadours par I'intermédiaire du Consistorio de Barcelona (Voir chap.
I, p. 44-47).
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panégyrique du défunt chez nos poctes représente donc la convergence
entre la tradition antique (romaine) et la tradition médiévale de I’¢loge
au seigneur 7.

Ayant ainsi briévement établi a quelle tradition se rattache le
panégyrique du défunt, il convient d’examiner ces poémes d’un peu
plus prés. A cette fin, j’ai opéré une analyse principalement & deux
niveaux : thématique et rhétorique.

Dans un premier temps, un inventaire des éléments de contenu
permet de dégager ’essence du message poétique. Dans un deuxiéme
temps, il s’agit de démonter 1’armature rhétorique qui sous-tend la
composition des poemes. Finalement, et comme un complément du
deuxiéme aspect, un coup d’ceil sur les procédés de disposition des
¢é1éments rhétoriques s’avere nécessaire afin de procéder a une interpré-
tation des textes en question.

En premier lieu, un tableau schématique permet de situer les faits
qui ont présidé a1’élaboration des poemes (cf. schéma, p. 84-85). Des six
compositions examinées, il ressort donc que trois sont composées en
I’honneur d’Enrique III mort le 25 décembre 1406 (35, 37, 289); les
autres furent écrites a I’occasion du déceés de Fernando de Aragon en
1416 (292), de la reine-mere Catalina en 1418 (335) et de deux nobles,
Diego Lopez de Estufiiga et Juan de Velasco, morts respectivement en
1418 et 1417 (338).

Un phénomene frappe immédiatement le lecteur lors de la premiére
lecture : ’absence du mort. Aucune allusion n’est faite a la personne en
I’honneur de qui on compose le poéme, sinon une simple mention du
faitet du nom dans un cas («... larreyna gentil, / que ha poco tienpo que
casada era / con... / el rey don Enrrique... », 35, v. 11-14), uniquement
du fait dans un deuxié¢me cas (« por ser fallesgido, ...» 37, v. 4; «el su
finamento... » 37, v. 58). Dans un troisi¢éme exemple, on fait référence a
I’événement sous forme d’une métaphore: la chute («e cuan de ligero
por sy se cayeron», 338, v. 21).

Le motif de la mort se situe cependant au cceur de ces compositions,
mais de facon sous-entendue, implicite. Généralement, le poéte jette son
regard tantot sur le personnage a venir (le futur roi ou la prochaine
personne en charge du royaume) plutdt que sur le roi déja disparu,
tantdt sur la condition politique, économique et sociale de I’Etat. Il n’est

17. Pour la tradition proprement espagnole, cf. CAMACHO GUizADO, 1969.
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d’ailleurs pas étonnant qu’il en soit ainsi. Le poéte travaille déja pour un
autre patron, d’ou transfert d’intéréts. La nécessité de louanger ou
d’attirer I’attention sur le roi actuel prédomine donc et efface jusqu’a un
certain point I'importance de la figure déja passée. Nul besoin d’insister
sur la formule traditionnelle : Le roi est mort ! Vive le roi ! En somme, il
s’agit de faire ’éloge de celui ou celle qui se substituera au mort, donc de
convaincre de sa supériorité et de son unicité en prouvant qu’il surpasse
tout ce qui lui est comparable et méme la personne décédée. Puis
finalement, le poete s’attarde parfois sur les conséquences réelles ou
fictives de la mort a accepter ou a dépasser.

En résumé, une coupure opératoire du contenu des poémes permet
de reconnaitre trois grands poles thématiques: 1. les mérites et la valeur
des actes du mort ou d’un autre personnage donné (Infante, reina,
tutor, etc.); 2. les effets causés par la mort du personnage pour qui on a
composé le poeme; 3. les attitudes a prendre face a celle-ci.

Comment le poete traite-t-il ces themes ? De fagon générale, celui-
ci tend a diminuer ou augmenter a tour de rdle chacun des éléments de
contenu précédemment mentionnés. Sans doute le poéte proceéde-t-il
par «exagération » ou amplification face a la nécessité de convaincre le
lecteur ou I’auditeur du panégyrique et dans le but de mieux faire passer
son message. C’est aussi la raison pour laquelle, dans ce contexte, il
favorisera la figure de style qu’est "hyperbole ou ce que Curtius appelle
la « surenchere » 8. Par conséquent, il va de soi que I’analyse rhétorique
de ces poemes devra se faire en privilégiant a notre tour le point de vue
spécifique de cette figure.

De tout temps, la finalit¢ de la rhétorique fut d’enseigner des
techniques de persuasion car, commente Lausberg, « La finalidad del
discurso queda circunscrita al determinarse que el discurso tiene como
fin el convencimiento, la persuasion del oyente 19. » Paul Ricceur ajoute
a ce sujet dans La Métaphore vive :

Il'y eut rhétorique, parce qu’il y eut éloquence, éloquence publique.
La remarque va loin: d’abord la parole fut une arme destinée a
influencer le peuple, devant le tribunal, dans I’assemblée publique,
ou encore pour I’éloge et le panégyrique : une arme appelée a donner
la victoire dans les luttes ou le discours fait la décision. ... «la
rhétorique est ouvriére (ou maitresse) de persuasion » ... la rhétorique
fut cette rechné qui rendit le discours conscient de lui-méme et fit de la

18. CurTIUS, 1956, p. 200.
19. LAUSBERG, 1975, t. I, p. 84; cf. aussi DUBOIS et autres, 1970, p. 11 et ss.
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persuasion un but distinct a atteindre par le moyen d’une stratégie
spécifique 20,

Mais qu’est-ce que persuader ? Quels traits caractérisent ce discours ?
Selon Lausberg encore, le persuadere («captacion del publico») se
subdivise en trois grades : docere ou enseigner (« camino intelectual de
la persuasio ») ; delectare ou plaire (« captacion de la simpatia ») ; movere
ou toucher (« conmocion psiquica del publico ») 2!. Platon condamnait
la rhétorique précisément parce qu’elle appartenait au discours de la
flatterie, de la tromperie et du mensonge.

Plus que toute autre figure du discours, I’hyberbole cherche a créer
I’illusion de la franchise de celui qui parle. Fontanier la situe parmi les
figures d’expression par réflexion. On lit dans son 7raité que I’hyperbole
«augmente ou diminue les choses avec exces, et les présente bien au-
dessus ou bien au-dessous de ce qu’elles sont, dans le but, non de
tromper, mais d’amener a la vérité méme, et de fixer, par ce qu’elle dit
d’incroyable, ce qu’il faut réellement croire » 22. Lausberg entend par
hyperbole « un rebasamiento onomasiologico extremo y, en su sentido
literal, increible del verbum proprium, ... una métafora vertical y
gradual » 2.

A la lumiére de ces réflexions, et considérant I’hyperbole comme
un processus d’amplification, voyons ce que les textes nous révelent.
Parfois le poete fait allusion au mort de fagon hyperbolique. Ainsi, se
référant au roi Enrique lui-méme, Juan Alfonso de Baena mentionne
que « El sol innocente con mucho quebrante / dexo alaluna con sus dos
estrellas; / ... / por ser fallescido» (37, v. 27-29). L’image du soleil
revient plusieurs fois dans des contextes différents. G. Martinez de
Medina la reprend pour se référer a deux personnes décédées (Velasco
et Estafiiga). Ainsi les qualifie-t-il de « mas soberanos qu’el sol e la
luna:» (338, v. 4).

20. RICccEUR, 1975, p. 14.

21. LAUSBERG, 1975, t. I, p. 228-229.

22. FONTANIER, 1968, p. 123-124.

23. LAUSBERG, 1976, t. I1, p. 80-81. Il est certain que pour décider qu’il y a augmentation
ou diminution des choses avec exces, il faut toujours se situer par rapport a la norme
ou pauta. Selon Lausberg, la norme la plus importante est le consuetudo ou usus
(«uso actual y empiricio del lenguaje », cf. LAUSBERG, 1976, t. 11, p. 17-20). Je croisen
avoir tenu compte lors de I’examen des textes. Ainsi, en comparant le roi au soleil ou
en faisant naitre la lumiére de la reine elle-méme, il ne fait aucun doute qu’il y a
hyperbole, puisque du point de vue de la «logique» ou de la «raison» il y a
exagération. Cf. GUENIER, 1969.
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Cependant, le poéte s’intéresse davantage aux vivants. Deux com-
positions s’avérent particuliérement révélatrices en ce sens : la composition
289 de Ruy Péez de Ribera et le poeme 335 de Gonzalo Martinez de
Medina. La premiére composition, écrite sur le modele de la vision
allégorique, est sans doute le poéme le plus remarquable de cette unité.
Composée pour le déceés du roi Enrique III, aucune allusion n’y est
pourtant faite. Grice a une vision donc, et guidé par une merveilleuse
créature, le poete pénétre dans un monde inconnu ou trois figures lui
seront révélées. Il apergoit d’abord trois chaises ou caderas, la premiere
d’or et les deux autres recouvertes d’un tissu brun et de «un pafio de
seda » blanc, bleu ou rouge. Nous verrons apparaitre successivement sur
ces trois trones le futur roi, I'Infant don Juan I1, la reine Catalina (veuve
vétue de noir) et don Fernando de Aragéon. La louange est essentiellement
dirigée vers ces trois personnages.

I1 serait long et fastidieux de reprendre tous les exemples de ce
poeme. Rappelons toutefois qu’ici le jeune Infante est «... la lunbre /
sea que alunbra a lo escuregido » (289, v. 11-12) ; «la qual rresplandece
asy en fermosura /| commo el sol en mayo...» (289, v. 35-36); il est
d’ailleurs le sauveur du royaume, celui grace a qui I’ordre sera rétabli,
«los nobles tornados a su grant estado» (289, v. 120), «lo que fallesge
sera restaurado » (289, v. 117), bref «es de Castilla la su rredemgion »
(289, v. 124). La reine n’a rien a lui envier puisque «... d’ella nascio la
lunbre en la tierra» (289, v. 135) et que Dieu lui a fait don d’une telle
perfection « qual aya en Espafia non fallan su par / ... /| que entre las
mugeres tal non es fallada / ... / en parte del mundo se pueda fallar »
(289, v. 145-152). Pour Fernando de Aragén, le poéte recourt a
I’énumération des qualités et mérites :

Estava en la otra a guys de guerrero

con muy noble gesto, suaue, gracioso,

onrrado e guarnido e rreal generoso,

rresio, esfor¢ado, sotil e mafiero

omilde e benino, cortes e donoso,

franco e manso € muy amoroso,

Complido en sus obras e muy verdadero (289, v. 49-56)

Une énumération semblabie se répéte a la fin du poeme (voir 289,
v. 161-168). Ces énumérations sur lesquelles je reviendrai dans la troisieme
partie de mon analyse ont un caractére évidemment hyperbolique. Elles
visent a montrer la supériorité absolue de la personne en question.
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Le deuxiéme poéme, déja mentionné, de G. Martinez de Medina
(335) reprend exactement le méme procédé. Composé « cuando fyno la
rreyna dofia Catalinay, rien n’y est dit de sa personne; la louange
s’adresse au futur roi et non a la reine qui vient de mourir. Des le
premier vers, le poéte nous exhorte a la joie (« Alegrate», 335, v. 1);
I’anaphore ne laisse pas de doute: le mot sera repris au début de
chacune des dix premiéres strophes — le poeme en comprend douze. De
plus, au deuxiéme vers, I’auteur s’exprime comme suit : « € mira tu Rrey
tan muy deseado» (335, v.2). A nouveau nous avons droit a une
énumération des qualités du roi:

fydalgo e noble de alta conpaia,
en todos los rreyes mas abentajado,
lyndo, gracioso, gentil, esmerado,
de sangre muy alta, sefior ecelente,
sabio, enbiso, dyscrepto, prudente,
en todas vyrtudes e vyenes fundado
(335, v. 3-8).

Encore une fois I’accumulation sera reprise a la fin du poeme (voir 335,
v. 92-94) réitérant le méme effet. 24

Le poéte ne se limite pas aux personnages susceptibles de remplacer
celui qui est mort. Il s’attarde, comme je 1’ai mentionné auparavant,
aux effets causés par la mort ou aux résultats et aux attitudes qu’il
convient d’adopter dorénavant. Ici I’amplification se situe sur deux
axes qui correspondent a un ensemble de motifs dysphoriques et
euphoriques 5.

D’un coté, les effets ou conséquences de la mort, lesquels sont de
deux ordres: soit le deuil qui mérite tristesse, peine, pleurs, douleur,
etc., soit ’état lamentable du royaume qui entraine ruine, instabilité,
guerre, luttes internes, corruption, trahison, temps, etc. De I’autre, les
attitudes positives a prendre face a la mort, attitudes qui représentent en
fait un triomphe sur celle-ci (appel a la lutte, conquéte, rédemption, joie,
vengeance, justice, miséricorde divine, etc.).

24. Certaines des hyperboles étudiées ici (p. 88-92) sont probablement traditionnelles. Je
souligne que je ne considére ces figures qu’en synchronie, dans I’'usage de ces poetes,
quoique I’on puisse concevoir une étude en diachronie, étude qui n’entre pas dans
mon point de vue.

25. ZUMTHOR, 1978, p. 61.
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Dans un premier temps, donc, le poéte constate la peine causée par
la mort chez les individus, signalant ce que je nommerais les marques du
deuil ou bien recommandant la conduite propre a la circonstance:
pafios de duelo, biuda e triste, llorosa con muy grant mansilla, apartada
(35) ; espanto, grant llanto, querellas, planto, planiendo sus ojos / de
lagrimas cubra su noble rregaco, fagan rretaco, tomen enojos, uestidas
con luto, lloren con ella de preges e innojos, alce su gryto, lloro perfeto,
fagan su llanto muy fuerte, sobejo, llorando muy fuerte, se llaman
cuytados, pura mansilla, quedan amargos de lloro bastados, mucha
tristura, grant llanto, lloren sus camareros, poco consuelo, cabellos e
baruas lancas por el suelo, algando clamores cobiertos de duelo, lloros e
llantos traspasen el cielo (37) ; dolor, duefia de negro uestida, cuytada,
llena de dolor e margura e cuyta con pena, sufren su pena (289) ; grant
planto, son dolorido, rronpido, escarnido, loco (292) ; pesar e tristigia,
muerte e perdimento, cuytados (338).

Dans un deuxieme temps, le poéte énumere les désastres d’ordre
politique et social qui régnent dans tout le pays: el buen esfuerco que
por su pecado castellanos pierden, inbidia, Castilla se pierde pues anda
devissa, Castilla se llama cuytada, mesquina / porque sus criados non
quieren uenir / pelear con moros, uencer o morir (35) ; grand tribulagion /
auemos pasado syn merec¢imiento, ffidalgos e nobles muy poco valian /
ca eran del mundo cruel desechados, su honor / touieron perdida,
perdieron la fuerga de los sus cabellos, grand meneo, a ¢iento yr mal,
tribulagion / que ha luengo tienpo que Espana sufria, rregnado con el
de Inglaterra (289) ; alua lusiente que esta en perdimiento, soberuia, lo
ueninosos, corrupg¢ion, abismo, muero podrido, clauos agudos (292);
rregno en punto de ser asolado / e destroydas todas sus conpanas,
caualleros tribulados, donseles que eran apartados (335) ; soberuia a tan
alto estado / ser conuertido en cosa ninguna, mala codigia, malicia,
souerbias ensalgadas, grant tirania, tesoros mal allegados, mentiras e
artes e engafios, falsias, e los otros abtos tan desordenados, estrafias
caydas (338).

Dans les deux cas, le poéte proceéde par amplification. Exagérer le
sentiment de tristesse dans lequel se trouvent (ou que doivent manifester)
toutes les personnes touchées par la perte du roi (ou autre) est certes un
lieu commun qui ne révele pas nécessairement un réel état de tristesse.
Les marques du deuil signalées par le compositeur rappellent un peu les
corteges de pleureurs en robe noire que 1’on peut voir sur les tombeaux
des XIVe et XVe siécles. En effet, « A partir du XIII¢ siécle, les
manifestations du deuil ont perdu de leur spontanéité. Elles se sont
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ritualisées. Les grandes gesticulations du premier Moyen Age sont
désormais simulées par des pleureurs » 26,

Cependant, la nécessité d’une réaction contre cet envahissement
néfaste de la mort s’impose ; il faut la renverser, la vaincre. La description
de I’état du royaume se justifie par et dans I’appel du poéte. Si tous les
poémes étudiés comprennent une série d’allusions au désordre et au
chaos, ils ouvrent tous une porte qui laisse entrevoir le désir ou la
possibilité effective d’une victoire du bien sur le mal, sur la mort.

Le motif de la conquéte, par exemple, domine le premier poéme
analysé (non pase Castilla tan grandes uergueflas / mas ssea por uos
seruida e honrrada, 35, v. 58-59). Le mal ici signifie la situation réelle
que I’on cherche a renverser comme les célébres vers de Diego de
Valencia le rappellent :

ca sy esta gente fuese concordada,

e fuessen juntados de vn coracon,

non se en el mundo un solo rrencon

que non conquistassen con tada Granada
(35, v. 29-32).

L’appel a la lutte se trouve renforcé par la notion de la juste cause
ou « guerra tan justa, muy tan santa, tan dina» (35, v. 48), « muy dina
crusada, / que seran asueltos de todos pecados / los que murieron con
los rrenegados » (35, v. 53-55). Discours politique et propagande qui
favorise apparemment 1’idéologie du pouvoir dominant. G. Martinez
de Medina en est bien conscient, lorsqu’il déclare que «... poco cuesta
faserme (le) vn dya / merged, porque biua por siempre folgado. » (335,
v. 99-100).

D’abord, les mérites du futur roi permettent au lecteur de comprendre
qu’il est celui qui rétablira définitivement I’ordre : libra de tal seruidumbre,
nobles comiengan a ser rreuestidos, consolados, aqueste por quien
seremos onrrados, por este sefior seran rreseruados en sus propias
onrras, cobraran la su buen andanca, sera Castilla tornada a su
condicion. Castilla librada de todos males a dafios, paz otorgada (289);
bienauenturanca, dolores quitos e bueltos en mucha alegrancga, les dara
mas que non pedian, les fara ser bien auenturados, alegrya, gosese (335).

Une fois 'ordre rétabli ou au fur et a mesure qu’il réalise sa
mission, le roi accomplit de la sorte vengeance et justice : recibiran lo

26. Ariks, 1975, p. 177.
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que habian perdido antes, los uienes perdidos tornaronse a ellos, lo que
fallesge sera restaurado, seran los nobles tornados en breue a su
eStamiento (289) ; seran souacadas las ¢acias dolientes, seran quebrantados,
recibiran venganga derecha los non meresgientes, vengameinto, venganca,
sera manso quien antes fue braue, sera del todo uengado, la pena abrira
su grant cerramiento, caminos, sendas perdidos son rrecobrados (292) ;
justicia, guardias tornados (335); justicia, uerdad e derecho (338).

Finalement, I’exhortation a la joie (« Alegredse», voir 335) et
I’exhortation a étre bons (338), ainsi que le recours direct a la miséricorde
de Dieu dans les deux plantos (37 et 289) constituent le triomphe final
sur la mort et ’enfer, une sorte de garantie de I'immortalité et de la
gloire. Mais qu’il s’agisse d’un appel a la lutte, a la guerre sainte et a la
conquéte (35), d’une exhortation a la joie (335) ou a la crainte et a la
bonté (338), d’un appel a la miséricorde divine (37, 292, 338) ou encore
d’un avertissement que I’heure de la rédemption a sonné (289), chaque
poeme représente la situation a I’envers. Le lecteur se trouve pris dans
une dynamique constante de renversement du sens ou de la
signification :

Acte hyperbolique, dans la mesure méme de sa profonde impertinence :

convertissant ce qui, dans le texte se donne pour dissimulation et

duplicité en déclaration persuasive; apportant, a l’interrogation

qu’est étymologiquement I’eironeia une réponse que la phrase suivante
a son tour requestionne et annule 27.

Jusqu’a présent j’ai souligné le caractere hyperbolique des textes.
Cependant, il convient de s’interroger maintenant & un autre niveau sur
I’ensemble de ces mémes poemes afin d’y déceler une possible organisation
rhétorique. Notons que nous prenons ici rhétorique dans un sens large,
renvoyant a la fois aux figures et aux procédés de disposition, ces deux
plans ne pouvant du reste €tre vraiment distingués. En regroupant les
¢éléments de contenu précédemment étudiés, je cherche a voir de quelle
maniere le poete les a présentés.

D’un examen systématique de I’unité textuelle traitée ici, il ressort
que la «surenchére» ou I’amplification hyperbolique des trois poles
thématiques que sont la louange du mort ou de son successeur, les effets
de la mort et les attitudes a prendre, se trouve renforcée au niveau de
’organisation structurelle. En effet, deux marques formelles dominent

27. ZUMTHOR, 1978, p. 143.
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principalement 1’élaboration des textes : ce sont I’énumération et 1’op-
position. Ces procédés utilisés par le poete, nous le verrons, accusent
I’hyperbole d’un point de vue «dialectique ».

Les énumérations abondent dans ces panégyriques du défunt.
Dans le poéme 37, Baena mentionne que tous les serviteurs de la cour
participent au deuil et il procede a leur énumération :

vasallos, fidalgos, obispos, letrados
doctores, alcaldes, con pura mansilla;
(37, v. 35-36)

.............. los sus contadores,
.............. los sus thesoreros,
porteros e guardas e sus despenseros;
............. sus recabdadores,
maestres de sala, aposentadores,
........... los sus camareros,
........... los sus reposteros
d’estrados e plata, a sus tafiedores.
(37, v. 41-48)

Dans la composition 289, ce sont les personnages importants du
royaume que I’auteur, Péez de Ribera, invite a se joindre au cortége ou a
la réflexion sur la situation. Trois strophes sont consacrées a leur
énumération dont voici quelques vers :

Asturias e Castro, Viscaya e Villena,

Molina e Vieneses e Lara con Lerma,
Anrriques, Guzmanes, la Cerda que es yerma,
Manrriques, Sarmientos, Haro . . . .

Coroneles a Dagas, Alurqueque e Ledesma,
Padilla, Baeca, Quiros con la Sesma,
QISNELOSHEISOTIOS M Sl St Bati b s b e ]
(289, v. 81-88; voir aussi v. 89-100).

Dans ces deux exemples, notons que les noms sont juxtaposés. Ils
sont quelquefois liés par une conjonction (e, con, como, tambien), mais
le fait est rare, puisqu’ils sont en général séparés par une virgule et qu’ils
semblent plutot tomber I’'un aprés I’autre, donnant ainsi un certain effet
de glas. J’y vois un renforcement hyperbolique en ceci que non seulement
il est suggéré de la sorte qu’un nombre imposant de personnes assistent
a ’événement, mais surtout qu’il s’agit d’une quantité de personnages
importants par leur rang, leur titre, leur fonction a la cour, d’une part, et
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finalement leur position dans le royaume. Ce sont évidemment les noms
de tous les grands du royaume que le poéte mentionne.

La composition 292 au complet est une énumération des conditions
dans lesquelles se trouve 1’Etat, mais dans ce cas I’accumulation des
éléments répond davantage a une structure d’opposition dont je reparlerai
plus loin. Par contre, une énumération des planétes et des étoiles,
témoins actifs de la scéne, s’avére révélatrice parce qu’elle augmente
I’aspect tragique de la situation déja fort dramatique. Ainsi le lecteur
apprend que méme «El Sol e Luna..., Mares, Mercurio, el Jupiter
fuerte, Venus, Saturno..., El brauo Madyn..., la Noga..., el grant
Salatym...» (292, v. 9-11 et v. 41-43) expriment leur consternation en
altérant leur cours.

Finalement, le dernier type d’énumération utilisé par mes poétes
concerne la louange des successeurs au trone. Par exemple, I’énumération
des qualités de Fernando de Aragén citée plus haut (voir p. 88 ou 289,
v. 49-56) est reprise a la fin du poéme:

Aqueste en virtudes del todo es guarnido,
en seso e esfuergo e linage rreal,

gracia e donayre, mesura syn mal,

sabio e cortes, gentil e conplido,

de todos los bienes muy bien bastecido,
rregio e manso do es conplidero,

(289, v. 161-166).

Une énumération des qualités du roi également déja signalée (voir p. 89
ou 335, v. 3-8) se répete elle aussi a la derniére strophe du méme poeme :

... vengedor o vienaventurado,
catolyco e noble, valiente, esforcado,
(335, v. 92-93).

Méme le Condestable a droit a un traitement de faveur similaire,
puisque G. Martinez de Medina le qualifie de « ... muy noble ecelente, /
seruidor de rreyes, muy enumerado, / leal e verdadero, ardyd, esfor¢ado
(3355v.35:37).

Dans ces énumérations psalmodiques de qualités, un fait est a
remarquer : deux types d’éléments s’y distinguent nettement. Premiére-
ment, le poéte présente les caractéristiques typiques du parfait chevalier :
loyauté, bravoure, justice, foi, générosité, courtoisie, etc. Celles-ci
concernent d’ailleurs plus spécifiquement don Fernando de Aragoén
dont le courage et la renommée militaire ne font aucun doute. La
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plupart des éléments qui le concernent sont liés en série, unissant le plus
souvent, au moyen de la conjonction e, deux ou trois qualités chevale-
resques : «onrrado e guarnido e rreal generoso, / ... sotil € manero, /
omilde e benino, cortes e donoso, / franco e manso e muy amoroso, /
(289, v.49-56) ; graciae donayre, ... / sabio e cortes gentil e conplido, » /
etc. (289, v. 161-166).

Deuxiemement, le compositeur énumére en les accumulant et en
les séparant uniquement par une (virgule) quelques qualités plus parti-
culieres de la vie et des meeurs courtoises. Celles-ci concernent plutot
I'Infant (par ex. : lyndo, gragioso, gentil, esmerado / ... / sabio, enbiso,
dyscrepto, prudente, etc. (335, v. 5-7).

Ainsi il apparait qu’un certain ordre a présidé a ’organisation de
ces énumérations hyperboliques ; le fait de joindre les éléments en série
ou de les accumuler frappait certainement I’imagination du lecteur ou
de I’auditeur. En privilégiant certaines structures syntaxiques, le poéte
donne encore plus de force a son énoncé, accusant et renforcant de la
sorte I’hyperbole. Le message fait d’autant plus image dans ’esprit du
récepteur.

Un autre procédé utilisé fréquemment par le poéte et que j’ai
appelé structure d’opposition tend lui aussi a confirmer I’hyperbole en
ceci qu’il amplifie ou augmente, diminue ou réduit en les opposant deux
situations données. Si I’énumération ajoute a la louange du défunt et
encore bien davantage a celle de son successeur ou bien grandit a
souhait les effets néfastes de la mort, I’antithése visera plutdt a intensifier
la situation catastrophique dans laquelle se trouve le royaume afin de
mieux faire ressortir le role « providentiel » ou « messianique » du futur
roi, ainsi que le renversement « miraculeux » de cette situation.

Les strophes 4 et 5 du poéme 35 constituent un premier exemple de
I'utilisation de ce procédé. L’auteur y présente un contraste frappant
entre la situation réelle, ou donnée comme telle, du royaume (lacheté —
envie — division — défaite) et une situation hypothétique souhaitable
(courage — union — conquéte).

Dans la composition 37, lamort du roi a pour pendant la naissance
du Fils de Dieu, puisque les deux événements ont eu lieu a la méme date,
soit le 25 décembre :

Angora, sefiores, del Rey que de vysso

fue marauilloso el su finamento,

pues fue en el dia de su nas¢imento

del Fijo de Dios que esta en paraysso,

(37, v. 57-60).




96 ILLUSION ET POUVOIR

Ici, il est extémement intéressant de constater que le poéte nous amene a
cette antithése mort/naissance au moyen d’un autre procédé formel: la
gradation.

Le poéme consiste en une énumération des personnages de la cour
qui assistent «al finamiento del dicho Sefior rey don Enrryque en
Toledo ». Chaque strophe est consacrée a un ou plusieurs personnages
et le compositeur y décrit a tour de role leurs comportements. Dans un
premier temps, le poéte procéde par progression décroissante, allant du
plus important au plus négligeable. L’ordre est le suivant : le soleil et la
lune, la reine, I'Infante, le Condestable, ’Almirante, Diego Lopes et
Juan de Velasco, les nobles Maestres en ’Andalusia, la grande cleresia
et finalement tous les autres seigneurs de Castille suivis des serviteurs de
la cour. La mention finale du roi qui suit celle de ses serviteurs dans les
deux derniéres strophes sera d’autant plus frappante et I’effet produit
par le parallélisme avec le Christ d’autant plus efficace.

Dans un deuxiéme temps, Baena décrit les agissements des partici-
pants dans I’ordre inverse, c’est-a-dire par progression croissante. Les
actions/réactions vont du simple geste passif ou marques du deuil
(symbole du respect) a la parole (voix — cri — pleurs) pour finalement
se traduire en actes violents. Il n’est pas superflu de donner ici un
schéma détaillé de cette progression comme présentée dans la composition
de Baena.
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planiendo sus ojos

97

2 Reine et
str. BRI cubfa Su rregaco MARQUES
vestidas con luto DU
la tomen de braco DEUIL
lloren (passif)
Infante bos perentoria
gryto en son rasonable
Condestable | bos agessoria
B str lloro perfeto
Almirante | bos espantable
D. Lopes — | bos onorable
Velasco PAROLE
4¢ str. Nobles | llanto muy fuerte
Clergé
Rl | llorando muy fuerte
DSt : se llamen cuytados
St v mucha tristura
6¢ str. Serviteurs | grant llanto
poco consuelo
7 str. Fors cabellos e baruas
lancar por el suelo ACTES
algando clamores (actif)
los lloros e llantos
traspasen el ¢ielo

Trois temps, donc: 1. les marques du deuil ou I’expression plutdt
passive de la douleur ; s’essuyer les yeux, se recouvrir le visage, revétir le
deuil; 2. la parole ou I’expression orale du sentiment qui doit nous
habiter : dire, crier, pleurer, pleurer plus fort, s’exclamer, faire parvenir
sa plainte jusqu’au ciel ; 3. 1’acte ou actualisation concréte du<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>