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reuneix treballs diversos: alguns, de tall filològic, indaguen les fonts i el sentit de 
textos connectats a la tradició lírica occitana; d’altres, de caire més interdiscipli·
nari, exploren el significat del llegat trobadoresc endinsant·se en terrenys tan 
diferents com les ciències cognitives o la creació operística contemporània. 
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MeRItxell SIMó

Presentació

L’espai líric dels trobadors, on convergeixen els orígens de les diferents tra-
dicions líriques europees, és també l’espai on es dona una convergència plena i 
primordial de la música (so) i la paraula (motz). Les contribucions que recollim 
en aquest llibre exploren alguns aspectes vinculats a la natura oral i performati-
va de la lírica trobadoresca i a la seva posterior recepció escrita, així com a les 
transformacions que va implicar el pas de l’audició a la lectura i a les diferents 
modulacions que va revestir el procés d’apropiació del llegat trobadoresc per part 
de les diferents literatures europees. 

El volum que presentem és fruit de diversos encontres científics promoguts 
pels investigadors i investigadores de l’IRCVM i pels membres del projecte de re-
cerca Los trovadores: creación, recepción y crítica en la edad media y en la 
edad contemporània (MIneCo ffI2015-68416-P), orientats a estudiar la recepció 
de la lírica trobadoresca i a emmarcar-la en un context interdisciplinari. Alguns 
d’aquests encontres han estat el Simposi Internacional: La recepció dels troba-
dors en l’edat mitjana i l’edat contemporània, celebrat a la uB del 28 al 30 de 
novembre de 2017, els fruits del qual es recullen principalment al volum homò-
nim editat per Reichenberger (Simó, Mirizzio, Trueba 2018); les XIX Jornades 
ircvm de Cultures Medievals: Els trobadors, de l’edat mitjana als nostres dies, 
celebrades a la uB el 22 de maig de 2018; i el I Congrés Internacional ircvm: 
Escriure i llegir a l’edat mitjana, celebrat a la uB, dels dies 25 al 27 d’abril de 
2018. Una bona part dels treballs que aquí recollim neixen d’aquest primer con-
grés internacional de l’IRCVM, que va proposar com a fil conductor l’estudi dels 
processos psicològics, socials i culturals inherents a la concepció i la pràctica de 
l’escriptura a l’edat mitjana, i el va abordar des de diversos àmbits disciplinaris, 
com ara l’epigrafia, la codicologia, la filologia, la filosofia, la musicologia o la 
història de l’art. 

Aquest llibre no vol ser una “història” del pas de l’oralitat a l’escriptura 
de la lírica trobadoresca, ni pretén tractar de forma sistemàtica els diferents i 
complexos aspectes que suscita la qüestió. La nostra pretensió no és altra que 
la d’oferir una sèrie de cales representatives de la diversitat d’arguments que 
poden declinar el tema i de perspectives des de les quals pot ser contemplat. La 
formulació d’hipòtesis sobre la fesomia musical de la lírica trobadoresca en el 
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seu context primigeni; o sobre la relació entre vocalitat i escriptura en etapes 
que no han deixat petja manuscrita; la relació entre gèneres i tradicions textuals 
que conflueixen en la gènesi i en el desenvolupament de la lírica medieval; la 
recepció medieval i contemporània del corpus trobadoresc; les transformacions 
de la ideologia amorosa vehiculada per les cançons trobadoresques a la llum de 
la resemantització del lèxic, la hibridació genèrica, o els nous contextos socio-
culturals en què es difon, són només algunes de les cares del poliedre que hem 
volgut enfocar en aquesta ocasió. Se’n deriva, del que acabem d’exposar, que 
cadascuna de les aportacions del volum, d’extensió diversa i sovint fins i tot 
escrites en llengües diferents, respon a plantejaments metodològics igualment 
diferents, en un afany de mostrar la pluralitat de perspectives d’anàlisi que ca-
racteritza l’actualitat crítica dels estudis sobre trobadors. El volum recull així 
des de treballs de tall filològic que exploren les fonts i el “sentit” de la lírica tro-
badoresca; a d’altres que busquen l’obertura a noves impostacions metodològi-
ques concitant la filologia, els estudis culturals, l’arqueologia i l’etnografia; o 
que, escrits des de punts de vista més interdisciplinaris, exploren el “significat” 
del llegat trobadoresc endinsant-se en terrenys tan diferents com les ciències 
cognitives o la creació operística contemporània. 

En l`àmbit de l’escola trobadoresca galaicoportuguesa graviten les dues pri-
meres contribucions del volum. Vicenç Beltran centra l’atenció en el gènere de 
la cantiga d’amigo, que conviu amb la cantiga d’amor de matriu trobadoresca en 
l’espai líric cortesà galaicoportuguès i elabora una proposta de lectura que bus-
ca completar la perspectiva filològica amb una aproximació sociològica i prag-
màtica atenta a les connexions d’aquest corpus textual amb llunyans precedents 
mítics i folklòrics. El motiu tòpic del rapte o de l’encontre sexual en el medi 
natural aquàtic característic del gènere és el punt de partença d’un apassionant 
recorregut que es remunta des de l’edat mitjana a la Mesopotàmia del tercer i 
segon mil·lenni a. C passant per la civilització grecollatina. La metodologia de la 
recerca, que combina la indagació filològica i històrica amb l’etnografia, l’antro-
pologia i el folklore, no només permet explicar la vigència al s. xIII d’arquetipus 
culturals molt llunyans sinó també formular interessants hipòtesis sobre la seva 
funció ideològica vinculant-la en alguns casos a la pervivència, tot i que reseman-
titzada i adaptada a les noves estructures sociològiques, de la vella funció social 
del mite. Mercedes Brea afronta un tema complex com és el d’intentar resseguir 
indicis d’una circulació escrita de la lírica trobadoresca anterior als testimonis 
tardans que han arribat fins a nosaltres i precisar quin podia haver estat el paper de 
l’escriptura en la dinàmica i vitalitat del moviment trobadoresc. Es tracta d’una 
qüestió fonamental i complicada en els estudis trobadorescos, a la qual ja havien 
dedicat atenció romanistes italians com Avalle, Ferrari, Canettieri o Pulsoni, entre 
d’altres. L’autora centra el seu discurs en la Península Ibèrica i, partint dels estu-
dis clàssics sobre la recepció peninsular dels trobadors i d’investigacions més re-
cents consagrades a la lírica galaicoportuguesa, posa de relleu diversos fenòmens 
que permeten postular una circulació manuscrita primerenca de la qual no hem 
conservat traça, especialment en l’entorn de les primeres generacions de troba-
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dors galaicoportuguesos. Els contactes directes entre trobadors occitans i gallecs 
sobretot en l’entorn d’Alfons x; els vincles dinàstics entre mecenes i protectors 
de trobadors d’ambdós costats dels Pirineus; l’existència de relacions intertex-
tuals difícils d’explicar a través de la mera circulació oral sense suport material; 
testimonis iconogràfics; i el possible paper clau desenvolupat per una figura de 
gran presència en l’àrea ibèrica, com és la de Peire Vidal, són només alguns dels 
aspectes que tracta l’autora en aquestes pàgines.

La natura musical de la lírica trobadoresca així com el pas del cant a la 
lectura són estudiats des de diferents òptiques en els treballs que recollim. En el 
terreny de la musicologia, Laura de Castellet intenta restituir l’expressivitat de la 
cançó i la melodia més famoses del corpus trobadoresc: Can vei la lauzeta mover 
de Bernart de Ventadorn (Bedt 70, 43). L’autora passa revista a les versions per-
vingudes (des de les conservades en cançoners del s. xIV, amb notació quadrada, 
fins a interpretacions contemporànies que segueixen una versió “corregida” als 
anys 50 amb notació actual) i es planteja un intent de restitució arqueològica de 
l’expressivitat primigènia atenta als paràmetres i a les possibilitats expressives de 
la notació neumàtica del s. xII, tal com s’escrivia no només el cant litúrgic sinó 
especialment la música religiosa de lliure creació. En el treball de Camilla Talfani 
l’interès per les melodies trobadoresques entronca amb un clàssic dels estudis 
de filologia romànica com és la cerca de nous indicis sobre la recepció dels tro-
badors a través de l’anàlisi codicològica i de la relació entre l’estructura interna 
de les compilacions i les seves fonts en un determinat circuit sociocultural. Con-
cretament, l’estudi es dedica a l’anàlisi comparativa, a la llum de les possibles 
fonts comunes, entre el cançoner R, conservat a la Biblioteca nacional de França 
(fr. 22543), un dels rars testimonis que ens han llegat textos amb melodies, i V, 
cançoner d’origen català que, tot i no conservar-les, havia estat confegit pensant 
en acollir-les, com prova l’espai predisposat per a la música que no va a arribar a 
transcriure’s. En un marc teòric i més generalista, el discurs de Cèlia Nadal abor-
da el pas de la lírica trobadoresca a la poesia moderna, que emergeix embrionària-
ment als s. xIV i xV. L’autora adopta una perspectiva cognitiva y relaciona la doble 
evolució que es desenvolupa al llarg del vector cronològic considerat (de l’oralitat 
a l’escriptura i del cant / lectura en veu alta a la lectura ocular) amb l’emergència 
de noves modalitats intel·lectives que permetran noves formes d’introspecció. En 
aquest context, la confrontació entre la lírica trobadoresca i la poesia de Petrarca 
o de March mostra clarament com aquests dos autors, tot i conservar de forma re-
sidual traces fossilitzades d’oralització, obren la creació artística a un nou horitzó 
definit per la irrupció de la subjectivitat poètica emblemàtica de la modernitat. 
Per últim, Anne Ibos-Augé enfronta la complexa reescriptura del mite rudelià de 
l’amor de lluny que, en el pla musical, duu a terme la compositora finesa Kaija 
Saariaho en Lonh (1996) i en l’opera L’Amour de loin (2000) amb llibret d’Amin 
Maalouf. Ibos-Augé analitza les diferents estratègies compositives a través de les 
quals Saariaho juga amb un doble horitzó temporal, fonent reminiscències poèti-
ques i musicals medievals, del llegat trobadoresc i de la música religiosa polifò-
nica, amb referències modernes, que van des de la música espectral a la tradició 
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operística passant per tècniques d’ús de veu i orquestra al·lusives a alguns dels 
compositors més destacats del panorama contemporani.

En un altre capítol hem de situar els treballs que estudien la ideologia tro-
badoresca i com aquesta es transforma a través de diverses formes de recep-
ció escrita. Aquests estudis centren l’atenció en la investigació històrica sobre 
l’ambient de creació i difusió dels textos així com en els diferents estrats soci-
als i culturals implicats; però també en la funció hermenèutica exercida per la 
recepció, en la singular manera en què el pas de l’oralitat a l’escriptura, la cir-
culació dels cançoners, la penetració de la poètica occitana en altres tradicions 
culturals i lingüístiques, o la hibridació genèrica obliguen també a replantejar 
les relacions entre creació literària i realitat extratextual. El capítol d’Anna Ma-
ria Mussons, el més llarg a causa de la seva natura compiladora i analítica, traça 
un exhaustiu i útil recorregut per la creació, ús i evolució de les diferents deno-
minacions del trobador enamorat. Aquestes denominacions que en l’època clàs-
sica es perfilen com a nombroses, diverses i amb significats diferents inserides 
en un univers poètic complex, inestable i canviant, tendiran a estandarditzar-se 
a partir de finals del s. xII en un procés que s’intensifica al llarg del s. xIII. Un 
cop constituïda la poètica de la fin’amor, i assolida la seva màxima projecció 
creativa, s’obre una nova etapa marcada per un intent de sistematització, ori-
entat a bastir el concepte i a codificar-ne els elements integradors. En aquesta 
nova fase les denominacions del trobador enamorat tindran una representació 
i un paper considerables, de vegades, assolint, arbitràriament, una precisió que 
no tenien; d’altres homogeneitzant-se i empobrint els seus matisos diferenci-
als. Mussons estudia amb detall tots aquests moviments de resemantització del 
lèxic i precisa en quina mesura ens ofereixen noves informacions que ajuden 
a entendre les transformacions de la ideologia trobadoresca al llarg del s. xIII. 
Com l’autora mateixa indica, el treball constitueix a més a més el primer i obli-
gat esglaó d’una recerca en curs de més ample abast. 

Les vidas trobadoresques, un àmbit de recepció que Anna Maria Mussons 
explora fructíferament, constitueix també un dels principals terrenys en què es 
mou Joan Dalmases per analitzar les diferents reescriptures poètiques del cèlebre 
motiu del cor menjat. L’autor indaga, concretament, la relació entre les tradicions 
líriques occitana, francesa i alemanya, a través de l’estudi de la manera com Hein-
rich von Morungen i Reinmar von Brennenberg reelaboren els models francesos 
i occitans en què s’inspiren. Un altre fenomen vinculat a la recepció escrita de la 
producció trobadoresca és la fragmentació de les composicions líriques inserides 
en nous contextos. Tot i que també s’ha formulat com a hipòtesi la possibilitat 
d’una performance fragmentària de las cançons, el fenomen ha de relacionar-se 
essencialment amb el pas de l’oralitat als diversos registres escrits de la lírica 
trobadoresca, des de l’elaboració dels cançoners a la redacció de tractats poètics, 
passant per la moda de les cites líriques introduïdes en vidas y razos, en novas 
rimadas, o en romans à citations d’àrea d’oïl. Una de les cançons trobadoresques 
que va fer més fortuna des del punt de vista de la recepció escrita, Ab joi mou lo 
vers e·l comens (BEdT 70, 1), serveix a Meritxell Simó per il·lustrar les diferents 
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modulacions a què van sotmetre l’obra poètica de Bernart de Ventadorn diversos 
contextos genèrics, lingüístics i geogràfics que la reprodueixen parcialment: els 
florilegis trobadorescos que designem amb les sigles Dc i F; So fo e·l tems c’om 
era gais i les Razos de trobar, de Ramon Vidal de Besalú; el Roman de la Violette 
de Gerbert de Montreuil; el Mirall de Trobar de Berenguer d’Anoia; i el Breviari 
d’amor de Matfre Ermengau. 

Finalment, una consideració a part mereix la contribució d’Anton M. Espa-
daler dedicada al Jaufré, i connectada indirectament a la recepció escrita dels 
trobadors atesa la singularitat d’aquesta eccezzione narrativa, fruit d’unes co-
ordenades històriques i culturals molt precises i situada al bell mig d’una rica 
producció literària catalano-occitana caracteritzada per la hibridació de materials 
novel·lescos francesos i trobadorescos occitans. L’indiscutible nexe de l’obra 
amb la tradició trobadoresca, que, com recorda A. M. Espadaler, avalen les ine-
quívoques petjades d’autors com Raimon de Miraval, Cerverí de Girona o Ramon 
Vidal de Besalú, així com les interferències estilístiques amb gèneres como el 
planh o el salut, es veu enriquit i completat per l’exploració del deute amb fonts 
franceses que duu a terme l’estudiós en aquest treball. La descoberta de noves 
fonts no només ajuda a reforçar hipòtesis formulades anteriorment per Espadaler 
amb relació a la controvertida datació de l’obra, sinó també a copsar-ne l’esperit. 
Així, en un context cultural marcat per la joglarització del llegat trobadoresc i per 
l’obertura a l’influx cultural del nord de França, la xarxa de lligams intertextuals 
que desvetlla l’estudi d’Espadaler ens descobreix la particular manera en què el 
Jaufré s’insereix en una tradició narrativa genuïnament catalano-occitana, defini-
da, entre d’altres trets, per la hibridació de fonts profundament diverses i per un 
distanciament sovint lúdic i humorístic dels models d’escriptura. 

En definitiva, a través de unes cales que considerem estratègiques i, buscant 
el diàleg entre perspectives metodològiques i àmbits disciplinaris diversos, no 
hem tingut més pretensió que la de reunir una col·lecció d’instantànies que ens 
permetin construir una imatge de la recepció de la lírica trobadoresca polièdrica i 
confiem que prou suggestiva com per suscitar nous itineraris en un camí que, per 
fortuna, encara és perfila llarg i intricat. 





VICenç BeltRan

Chanson de femme, folklore y mito*

Para Antonio Colinas

En el reciente encuentro celebrado en Vigo en torno a Martín Códax (E irei 
madr a uigo, Vigo, 23-24 de novembro de 2017) intenté esbozar algunas pre-
misas metodológicas que nos permitan por una parte racionalizar los contactos 
entre escuelas más allá del etnocentrismo habitual en el estudio de las literaturas 
nacionales, por otra, someter a una crítica filológicamente justificada los para-
lelismos entre las cantigas de amigo y otras tradiciones poéticas a veces muy 
lejanas (BeltRan 2018). Estas pueden ser tan exóticas como las que proceden de 
la antigua China o del Próximo Oriente en la Edad del Bronce; en este último ám-
bito señalaba la dificultad de aceptar dependencias en motivos sencillos, como la 
cita de los enamorados junto al río, la fuente o el mar. A veces tendemos a pensar 
que pudieron inspirarse en el valor simbólico del agua, asociada con la fertilidad; 
sin embargo, es posible que la razón sea mucho más simple: la coincidencia en 
las formas de la vida rural desde el Neolítico hasta la Revolución Industrial. La 
complejidad de estos problemas exige una profundización que intentaré aquí.

Según la leyenda del rey Ramiro II de León tal como la cuenta el conde don 
Pedro, «ũa sergente que havia nome Perona, natural de França, que levarom com 
a rainha, servia ant’ela, levantou-se pela manhãa, assi como havia de custume de 
ilhe ir pol’agua per as mãos aaquela fonte…» (MattoSo 1980: 206); nada raro 
por otra parte cuando no había agua corriente en las casas ni fuentes en la plaza 
del pueblo. Sin embargo, unos veintiséis siglos antes, en la epopeya ugarítica (o 
mito) de Danil y Aqhat o de Daniel, este llama a su hija que es, no lo olvidemos, 
la hija del rey, «la que a hombros lleva el agua».1 El Génesis o las tradiciones de 
que se alimentó podrían remontar a un período y una geografía muy próxima: 
parece reflejar ambientes beduinos la historia del siervo de Abraham que buscó 
esposa para Isaac entre las jóvenes que encontraría «ya de tarde, a la hora de 
salir las que van a tomar agua» en un pozo situado junto a una ciudad de Aram 

*Este trabajo es fruto de los proyectos FFI2015-68416-P y 2017 SGR 1335.
1. Uso la traducción de olMo 1998: 232 y 239, donde se repite la misma fórmula. Es exacta-

mente la misma traducción que da xella 1982, «Tu che porti l’acqua sulle spalle».
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Naharáyim:2 en el entorno estepario de Canaán el pozo era el lugar equivalente a 
la ribera del río o la fuente y allí salían las jóvenes, sirvientas con señoras, para 
coger agua y, hemos de suponer, para solazarse, pues poco entretenimiento tenían 
encerradas en sus casas, en las calles apiñadas de las ciudades amuralladas. Como 
es sabido, la elegida en este caso fue Rebeca, sobrina de Abraham: no se trataba 
por tanto de una sirvienta, sino de la hija de una casa noble. Y esto vale para el 
s. xIV antes de nuestra era o para el xIV de esta. De las supervivencias folklóricas 
nos ocuparemos después.

El valor de estos testimonios resulta ambiguo: por una parte no podemos 
dudar de que la identificación del río, fuente, lago o pozo vecino a un centro de 
población como lugar de encuentro para los jóvenes puede haber sido fortuita, 
fruto de unas realidades sociales y unas condiciones de vida que, como apuntaba 
más arriba, hemos de considerar propias de los núcleos de población de pequeñas 
dimensiones en cualquier lugar y época antes de la Revolución Industrial; aún 
así, esto no significa que no pueda haber existido una tradición, sobre todo si te-
nemos en cuenta el uso del agua como símbolo de fertilidad.3 En sumerio, «agua» 
y «semen» eran homónimos y se escribían con el mismo signo4 y, según Filón de 
Biblos, traductor al griego de una teogonía fenicia,

Helos, es decir, Cronos, tendió una trampa a su padre Urano en un lugar situado en 
el interior de las tierras y habiéndole reducido a su poder, le amputó sus genitales 
cerca de las fuentes y de los ríos. Urano fue divinizado en este lugar y allí rindió su 
espíritu; la sangre de sus genitales se filtró en las fuentes y en las ondas de los ríos, 
y todavía en nuestros días se señala ese lugar.5

La helenización de los teónimos no debe engañarnos pues los estudiosos 
suelen aceptar la validez de su testimonio; de la misma manera, según un mito 
ugarítico, Anat, esposa de Baal, distribuía la fertilidad que de él emanaba a través 
de las nubes.6 Apelando al simbolismo de estos conceptos, leemos en Proverbios 
(5,15-18): «bebe el agua de tu cisterna, los raudales de tu pozo (…) Bendita tu 
fuente, y gózate con la mujer de tu mocedad». Ante esta multiplicidad de testi-
monios, no podemos dudar de que el símbolo acuático pertenece al repertorio de 
la literatura universal; ahora bien, ante esta constatación no podemos dejar de su-

2. Génesis, 24, 10-21, cito según náCaR fuSteR, Colunga (eds.) 1966.
3. Véase al respecto SaIntyVeS 1985 cap. II (Las teogamias acuáticas y el culto a las aguas): 

25-32 y cap. IV (Los embarazos milagrosos debidos a la acción simultánea de las plantas divinas 
y de las aguas sagradas): 49-60.

4. laBat, MalBRan-laBat 1988: 237. Para este y otros puntos, agradezco la gentil colabora-
ción de los prof. de la Universitat de Barcelona Dr. D. Joaquín Sanmartín Ascaso y Dr. D. Gregorio 
del Olmo Lete.

5. Tanto el original fenicio, atribuido a un tal Sanjuniatón, como la versión griega se han per-
dido y lo que conservamos es un extracto de Eusebio de Cesarea; fue traducido en su integridad en 
Blázquez 2001: 183-194, esp. 189.

6. Véase la interpretación de taRazI 2004, ciertamente muy discutida; véase al respecto 
olMo 2010.
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poner que, en tradiciones específicas como la de las Cantigas de amigo,7 se haya 
consolidado en formulaciones cuyos rasgos conviene inventariar a fin de distin-
guir lo que pueda ser común con otros ámbitos lingüísticos o culturales y cuanto, 
en su caso, contenga de particular. Sin embargo, a falta de elementos de juicio 
suficientes, no podremos dejar de lado la sospecha de hallarnos, sencillamente, 
ante la poligénesis de un mismo símbolo a partir de experiencias comunes.

Por su ambigüedad, este ejemplo no ayuda a resolver nuestro problema me-
todológico; sin embargo poseemos otros, bien explorados por investigaciones an-
teriores, que nos llevan a conclusiones menos equívocas pues no nos hallamos ya 
ante coincidencias más o menos puntuales en motivos concretos, sino ante seme-
janzas en organizaciones de elementos muy complejas; de las hoy conocidas la 
más impresionante es la que se produce entre las cantigas de Pero Meogo y unas 
pocas baladas serbias de las que la más próxima sería «Por tres años pretendí a 
una doncella».8 Extracto aquí la sección más significativa, a partir del v. 25:

La madre regañaba a la doncella:
–Eh, perra, y no hija mía,
¿qué hacías en el agua fría
desde la medianoche hasta el mediodía?
La doncella en voz baja a la madre decía:
–No me regañes, mi madre querida,
el ciervo estaba en el agua fría,
con su cuerno enturbiaba el agua helada,
con su cuerno la enturbiaba, con los ojos la aclaraba.
Yo esperaba a que la aclarase.
La madre en voz baja a la doncella decía:
–No mientas, perra, y no hija mía,
eso no fue, perra, el ciervo del monte
mas eso fue el buen caballero de la fortaleza9

Con cambios en la naturaleza del animal, poemas con un argumento similar y 
una interpretación común se extienden desde el s. xIII hasta el xx en diversas len-
guas, desde Portugal y Galicia en el Oeste hasta el extremo Este europeo, Serbia y 
Bulgaria en el Sur y Lituania en el Norte, pasando por Francia y Bretaña; creo que 
es difícil disentir de Djordjina Trubarac cuando concluye que la novena cantiga de 
Pero Meogo («Digades, filha, mha filha velida»)10 «was created on the basis of a 
fragment detached from a proto-model of our family of texts (…) which reflected 

7. Véase el estudio reciente y documentadísimo de feRReIRa 1999.
8. El texto fue aportado en la magna colección de Hatto 1965: traducida en 629-631, estudio 

sobre las baladas serbias en 84-86, luego aprovechado en el influyente estudio de MoRaleS BlouIn 
1981: 109-115.

9. Cito según la versión de tRuBaRaC 2011: 100-101, tesis doctoral en red que la autora extrac-
tó en “La novena cantiga de Pero Meogo y los textos europeos con el motivo de la falsa excusa del 
agua enturbiada por un animal: análisis comparado”, Analecta Malacitana Electrónica, 28, 2010: 
3-57. La versión serbia con su traducción castellana (que reproduzco) están en 30-32.

10. Cito por la edición de CoHen 2014: 394.
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some old and forgotten myth that once existed across almost the whole Europe».11 
El tema no acaba aquí: conjuntando la información reunida desde los primeros 
romanistas, Djordjina Trubarac reconstruye un proceso de transmisión no literaria 
sino mítica que lleva del s. xIII al xVII-xIx; pero hoy resulta posible remontarnos 
hacia atrás para llegar hasta los petroglifos gallegos, cuya imagen más recurrente 
ha sido interpretada recientemente como la traducción gráfica de este mismo mito 
(CaStRo, BaRandela 2016). Algún día habrá que recorrer este camino.

Para el filólogo resulta una perspectiva embarazosa pues obliga a remontar 
a un pasado mítico inaprensible la explicación de un pequeño grupo de poemas 
marginal en la lírica trovadoresca, aunque central por su interés para la recepción 
moderna. En este como en otros casos, los elementos constituyentes del poema 
(la trama, las intervenciones de los personajes) se articulan en conjuntos com-
plejos que no resulta posible explicar ni por polisemia ni por el azar de ciertas 
similitudes en la experiencia humana. Por otra parte, las coincidencias desbordan 
el marco literario pues sitúan la acción en entornos rurales y la ponen al servicio 
de una lección de moral social: la correcta relación entre los jóvenes de ambos 
sexos. Creo que estos poemas se explican mejor si los situamos en la triple di-
mensión de su sociología, su poética y su pragmática. Pero, sobre todo, nos im-
ponen la necesidad imperiosa de desarrollar una metodología apropiada para el 
análisis de la hipotética relación entre las cantigas de amigo y sus precedentes, 
colaterales o consecuentes folklóricos o, incluso, míticos.

Los poemas que vamos a estudiar coinciden en articularse en torno a un es-
quema narrativo cuyos componentes podemos completar comparando la cantiga 
de amigo citada con dos realizaciones formalmente muy distintas, la chanson de 
toile de Gaiete et Oriour12 y la cantiga de Mendinho; la primera es típicamente 
narrativa: relata la salida de una pareja de hermanas a un lugar paisajístico y 
acuático, una fuente, con objeto de bañarse, la llegada de un pretendiente de Gaie 
o Gaiete que se la lleva consigo, el lamento de Oriour por su soledad y la boda de 
los enamorados; es un esquema argumental común a buen número de chansons 
de toile. La cantiga de Mendinho se puede interpretar como la narración simbó-
lica de un encuentro quizá fallido, la de Pero Meogo, como la vuelta a casa de la 
protagonista después de una cita para ella satisfactoria. Podríamos redondear el 
cuadro con otra cantiga de Johan Zorro:

Pela ribeyra do rio salido
trebelhey, madre, con meu amigo:
amor ey migo
que non ouvesse!
Fiz por amigo
que non fezesse!13

11. tRuBaRaC 2014: sin paginación conjunta, 23.
12. Uso mi edición, BeltRan 1986: nº 14; puede verse también en BaRtSCH 1870: vol. 1, nº 5.
13. CunHa 1949, que cito por la reimpresión facsimilar de gonçalVeS 1999: 241. El texto 

de los manuscritos no ofrece dificultades; CoHen 2003: 394 dispone el texto en dos dísticos, con 
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La queja elíptica de la protagonista de esta cantiga, que se limita a la segunda 
parte del desarrollo argumental de Gaiete et Oriour, coincide perfectamente con 
el enfado de la madre, que parece estar conjurando con su confesión. El simbolis-
mo erótico de todos estos elementos forman ya parte del repertorio de cualquier 
estudioso,14 por lo que, una vez establecido el contexto natural15 y social en que 
encuadramos los textos, me centraré en la reconstrucción de un elemento menos 
divulgado: la consideración jurídica de los actos descritos.

Gaiete et Oriour nos permite reconstruir un esquema argumental completo 
en que encuadrar gran parte de las cantigas de amigo sobre encuentros de los 
enamorados; resulta necesario, sin embargo, juzgarlas desde la perspectiva de su 
época, muy distinta de la nuestra: hasta hace medio siglo, en los países europeos, 
la mujer carecía de personalidad jurídica y, por tanto, de la capacidad de decidir 
sobre su vida y su destino que hoy resulta inseparable de la figura femenina en 
la sociedad occidental. Desde los estudios de Georges Duby sobre historia del 
matrimonio, una institución que se organiza en el derecho canónico durante los 
ss. xI-xII,16 ha recibido notable atención por los historiadores de la sociedad17 y 
del derecho18 una tipología de hechos que desde la perspectiva de la época se 
identificaba con el delito de rapto; desde la Antigüedad este concepto jurídico se 
limitaba al secuestro de mujeres y remonta a lo que fue, hasta la alta Edad Media, 
una forma más o menos tipificada de matrimonio (alVaRado PlanaS 1997: esp. 
128-129).

En la sociedad aristocrática (y, en general, así sucedió en Europa hasta las 
revoluciones liberales) el matrimonio formaba parte de las estrategias de las fa-
milias o linajes y su gestión estaba sometida a la autoridad señorial o regia; ni qué 
decir tiene que las relaciones no aprobadas alteraban gravemente planes que a 
menudo se establecían desde el nacimiento de los vástagos y por tanto resultaban 
objeto de un control que, como la administración familiar en general, quedaba 
bajo la responsabilidad de la madre.19 La vigilancia de las jóvenes y la gestión de 

rima interna en el segundo; la disposición de los manuscritos es la que sigue Cunha, como se pue-
de observar fácilmente en las reproducciones publicadas en la web del proyecto Cantigas (http://
cantigas.fcsh.unl.pt/).

14. Bastará citar unos pocos estudios ya muy conocidos, aSenSIo 1970, leMaIRe 1988, Bel-
tRan 2009 (recapitulación de investigaciones realizadas desde 1984) y feRReIRa 1999.

15. Para la presencia de este marco en el contexto de la poesía medieval, remito a BeltRan 
2007, luego incluido en 2009.

16. Fundamentalmente duBy 1982 [1981] y los ensayos posteriores reunidos en duBy 1990. 
Véase la síntesis de fuentes de diverso origen en BRooke 1991.

17. Véase por ejemplo RIBéMont 2007 y RuCquoI 2008: 147-155.
18. La bibliografía es extensísima, aunque para el ámbito portugués solo he podido encontrar 

aguIaR 1925. Desde el punto de vista jurídico, para el ámbito castellano-gallego-leonés existe una 
tesis de doctorado reciente, queSada MoRIllaS 2014; para el ámbito aragonés disponemos del 
artículo de agudo RoMeo 2008, y se ocupa de algunas aplicaciones en la literatura didáctica de 
inspiración clerical, muy elocuente sobre el juicio moral de la Iglesia, oRSanIC 2015. El conocido 
estudio de BRundage 1987 analiza las disposiciones canónicas.

19. Véanse los tratadillos para la educación femenina estudiados por BRandenBeRgeR 1996: 
55-81.
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su capacidad reproductiva (o sea, de su sexualidad) no se fundaba solo, por tanto, 
en principios morales o prejuicios sino que podía afectar a una red de complejas 
estrategias patrimoniales, sociales y políticas, de ahí por ejemplo tragedias como 
las de Romeo y Julieta, o salidas irónicas como la cínica recomendación de una 
madre en otra cantiga de Johan Zorro:

–Cabelos,20 los meus cabellos,
el-rey m’enviou por elos!
Madre, que lhis farey?
–Filha, dade-os a el-rey21

No es mi objetivo ni resulta necesario trazar un estado de la cuestión sobre 
los preceptos jurídicos aplicables al rapto. El derecho canónico, basado en la le-
gislación romana y los principios matrimoniales de la Iglesia,22 exigía ante todo 
que se respetara el derecho de los contrayentes al consentimiento, sin el cual no 
era posible un matrimonio reparador, y era por tanto muy duro en la especifica-
ción de las penas; el derecho civil, por el contrario, era más proclive a preservar 
los principios familiares y más tolerante con el rapto consentido con objetivos 
matrimoniales; los fueros de los lugares de repoblación suspendían a menudo las 
sanciones para las parejas que se acudieran al lugar. De ahí que, paradójicamente, 
el rapto de la novia se convertía en un procedimiento viable para un matrimonio 
por amor, al margen de las decisiones familiares;23 basta recordar ahora, por bien 
conocido en nuestro ámbito, el famoso rapto de Elvira Anes de Maya por el tro-
vador Rui Gomes de Briteiros, satirizado por Martim Soarez y quizá por otros 
colegas.24 Desde este punto de vista, el grupo de cantigas de amigo que nos ocupa 
resulta ser un documento de gran valor sociológico e histórico, pues las fuentes 
hasta ahora estudiadas nos permiten conocer el punto de vista del legislador y de 
la moral eclesiástica, pero rarísimamente nos dejan penetrar en los sentimientos, 
intereses o estrategias de los interesados y, aún menos, de las mujeres, cuya voz 
no encontraba fácilmente acomodo en la documentación oficial.

Creo que si las contemplamos desde este punto de vista, estas composicio-
nes adquieren una dimensión nueva. Al dirigirse a una ribera, fuente o pozo, las 
jóvenes salen del lugar de las normas sociales y entran en el de la naturaleza y la 
fertilidad sin control; en una sociedad patriarcal, rural y con grandes extensiones 
de terreno inculto (y el Medioevo lo era), el espacio de la civilización era muy 

20. Para el simbolismo de los cabellos, además de los trabajos citados, véase CaRRo CaRBaJal 
2006 y SleeMan 1981.

21. CunHa 1949, CoHen 2003: 390.
22. Además de la bibliografía indicada, véase BRundage 1978.
23. Véanse los procedimientos específicos de algunas legislaciones portuguesas en aguIaR 

1925: 89-90; por su parte, los fueros de Aragón dedicaban un apartado especial al castigo del rapto 
sin violencia, hay que entender por tanto que se refiere al mutuo consentimiento; se especifica 
también el castigo que corresponde a quien rapte a una joven soltera para casarse con ella sin el 
consentimiento de sus padres (agudo RoMeo 2008: 48-49).

24. Véase BeRtoluCCI PIzzoRuSSo 1963, nueva edición con versión al gallego en As poesís de 
Martin Soares, Vigo, Galaxia, 1992, nº 29, así como el estudio de RIBeIRo MIRanda1996.
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reducido y sus fronteras, muy permeables. Por otra parte, los resultados de la 
aventura, como gran parte de las cantigas dicen («Pela ribeyra do rio» de Johan 
Zorro) o sugieren, no siempre son positivos: Oriour vuelve a casa llorando tras 
la fuga de su hermana Gaiete, Mendinho pudiera aludir a la muerte por amor y 
Torneol, a la soledad,25 lo mismo que quizá está diciendo don Denis en su supues-
ta alba.26 Me parece necesario proponer que, a diferencia de cuanto sugería la 
ilusión romántica, el sentido de estas cantigas sea negativo, que estén advirtiendo 
a los jóvenes y a las jóvenes en particular de los peligros que encierra el deslum-
bramiento amoroso. Estos poemas, al menos en algunos casos, tendrían así una 
funcionalidad pragmática muy alejada del encanto que, desde una perspectiva 
ideológica de hecho opuesta a la original, percibimos en ellos.

Para un romanista, como para cualquier especialista, resulta complicado y 
poco gratificante trabajar sobre documentos de otras épocas y otros contextos 
culturales cuya interpretación no está en condiciones de controlar, a pesar de lo 
cual me propongo llamar la atención sobre textos procedentes del Próximo Orien-
te antiguo. He de advertir de antemano que según uno de los grandes estudiosos 
actuales que se ha ocupado de los mitos ugaríticos si comparamos este espacio 
cultural con culturas coetáneas sin tradición escrita, 

il vantaggio costituito dalla diretta disponibilità di fonti documentarie è spesso ri-
dotto dalla natura di questi stessi documenti, spesso laconici, di difficile lettura e 
interpretazione linguistica; quand’anche si riesca a fornire una soddisfacente elabo-
razione filologica di un testo, restano da superare ulteriori problemi interpretativi, 
connessi al suo organico inserimento nel quadro della religione e cultura di apparte-
nenza (xella 1976: 47).

Con todas las reservas imaginables, apoyándome por tanto en la evidencia de 
contenidos míticos, de su estructura narrativo-descriptiva común, de una funcionali-
dad educativa y de una posición de la mujer muy semejante27 es por lo que sugiero una 
aproximación entre estas composiciones y el mito de Enlil y Ninlil, el dios sumérico 
de la atmósfera y su esposa, sobre el que ya llamé la atención en otro lugar.28 La joven 
Ninlil va a bañarse a la ribera a pesar de los peligros de que su madre le ha advertido; 
tal como ella preveía la ve el dios Enlil, que la desea y la acecha hasta poseerla:

[la madre] advierte a Ninlil:
jovencita ¡nunca te bañes en el claro curso del agua (…)!
¡El señor de brillante mirada, de mirada resplandeciente,

25. Me refiero naturalmente a «Levad, amigo…», véase BeltRan 1997, hoy en BeltRan 2009.
26. Remito a BeltRan 1984.
27. Véanse las observaciones sobre la sociedad sumeria de fInkelSteIn 1966, esp. 363: «for 

a woman to be out-of-doors, except on the most necessary business, or in the company of her hus-
band, was to give occasion for suspicion and temptation».

28. Anticipé la existencia de este mito y sus posibles concomitancias con la cantiga de amigo 
en BeltRan 2018, aunque sin posibilidad entonces de analizar los complejos factores que separan 
estos poemas a la vez que aproximan. Agradezco a dott.ssa Ludovica Bertolini, entonces doctoran-
da de “Sapienza” Università di Roma, haberme recomendado el estudio de este mito.
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se fijaría en ti!
Ninlil, sin embargo, ¡se bañó en el claro curso de agua,
en el límpido curso del agua (…)!
¡Y el señor de brillante mirada, de mirada resplandeciente
posó sus ojos en ella! (…)!
¡Si mi madre se enterase me castigaría! (…)29

El castigo llega: la sociedad sumeria encerraba rígidamente la realización 
afectiva y sexual de las mujeres en el matrimonio, el sexo libre les estaba termi-
nantemente prohibido30 (dejamos de lado las prostitutas, que no tenían restric-
ciones legales) y la posesión de una joven núbil sin consentimiento de su fami-
lia era también tipificado como rapto (fInkelSteIn 1966: 356-357): «The legal 
texts show clearly that defloration, especially of a free girl, was a serious offence 
‘against the property of another person’, specifically the girl’s father or her be-
trothed future husband»;31 por eso ambos amantes son desterrados de Nippur, la 
ciudad sagrada, y yerran por el mundo inferior, donde en sucesivos encuentros 
generan varios dioses. En algún momento, esta imagen tan poco favorable del 
dios más alto del panteón sumerio debió resultar extraña y fue compuesto un 
nuevo poema, El matrimonio de Sud, donde Enlil desea a una joven que ve en la 
calle, la toma por una prostituta y la aborda; en lugar de entregarse, Sud lo pone 
en su lugar y entonces, a través de un servidor, abre conversaciones con la familia 
hasta alcanzar un pacto matrimonial ortodoxo.32

No es el único caso. A la tríada de los grandes dioses sumerios pertenece 
también Enki, que rige el abismo acuático sobre el que flota la tierra, el creador 
y salvador de los hombres cuando fue cubierta por el diluvio. Con su esposa 
Ninkursag concibió a Ninsar, con Ninsar, a Ninkurra, con la que luego tuvo a Ni-
nimma con la que, a su vez, tuvo a Uttu y con esta a otros descendientes; irritada 
su esposa le hizo concebir una gravísima enfermedad resultado de la cual fue la 
creación de las hierbas que lo curaron.33 Lo que nos interesa del caso es que todas 
estas seducciones tuvieron lugar en plena naturaleza, en un lugar acuático, en las 
marismas y cañaverales que bordean un río o canal.34

29. BottéRo, noaH kRaMeR 2004:120-125, esp. 121-122. Para una visión de conjunto, aparte 
de los estudios preliminares contenidos en esta compilación y otras que veremos en adelante, puede 
verse CaStellIno 1966 y VeRdeRaMe 2016.

30. BottéRo, noaH kRaMeR 2004: 474; los niveles de permisividad han sido analizados en 
leICk, 1994: 66-67 ss.

31. leICk 1994: 47, basándose en fInkelSteIn 1966.
32. La edición crítica de este poema se debe a CIVIl 1983, se puede ver la versión castellana 

en BottéRo, noaH kRaMeR 2004: 129-142.
33. Hay diversas versiones del mito, que no siempre lo interpretan del mismo modo: BottéRo, 

noaH kRaMeR, 2004: 169-172. Uso también BottéRo 1991: 260 y la presentación y traducción de 
PettInato 2001: 155-166. Puede verse también un estado de la cuestión sobre sus posibles interpre-
taciones en leICk 1994: 30-41, esp. 36-37.

34. Véase el análisis de las connotaciones eróticas de estos entornos en leICk 1994: 30-41, 
esp. 32 y 49.
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En “la ribera pantanosa del lago Huleh” tuvo lugar el idilio de Baal y su pa-
reja Anat35 en la mitología ugarítica; esta vez no hubo violencia y por tanto, tam-
poco castigo, pero cuando los faraones incorporaron Fenicia a sus dominios y a la 
diosa Anat en su panteón, ella, que inocentemente «si lavava nella [corrente] del 
Khapu e si bagnava nel Hemebet», fue violada por el dios malvado de los egip-
cios, Seth. Anat no era un angelito: entre sus atribuciones, como la mesopotámica 
Inanna o Ištar, reunía el amor libre y la guerra, y solía bañarse en la sangre de sus 
víctimas o caminar sobre sus cráneos destrozados;36 indignada, se revolvió contra 
Seth y lo envenenó con su propio semen:37 crimen y castigo. Algo cómica resulta 
la situación del Dios padre El de Ugarit, que tuvo ciertas dificultades para engen-
drar a los dioses Shahar i Shalem (alba y crepúsculo) en dos damas que encontró 
a la orilla del mar,38 ignoro si por la transgresión de alguna norma.

Como en las cantigas de amigo, las escenas eróticas, reproductoras o amoro-
sas, según cada cual las quiera denominar, se suceden junto al agua y dan lugar 
a castigos cuando no se ajustan a lo prescrito por las leyes, las reglas o la común 
opinión. Estos textos ofrecen muchísimas dificultades y no solo por mi descono-
cimiento de sus lenguas, que es total. Sin embargo, cualquiera que sea la forma en 
que sean interpretados, queda en primer plano un esquema argumental idéntico al 
de nuestras cantigas, en un entorno similar, la oposición entre el lugar habitado y 
el lugar natural-acuático donde tenía lugar el estupro, rapto o violación (que tam-
bién para los juristas antiguos y medievales eran casi equivalentes) y el castigo y 
enmienda de los transgresores. También lo que sabemos de las limitaciones a la 
libertad amorosa de la mujer es similar en ambas sociedades. Ahora bien, ¿qué 
tipo de relación podemos establecer entre dos conjuntos de textos separados por 
un período de más de treinta siglos?

Existen diversos instrumentos para abordar este problema y el que primero 
viene a la mente es la existencia de los arquetipos en el subconsciente colecti-
vo, «complejos de vivencias que se presentan como un destino, comenzando su 
actividad en nuestra vida más personal»;39 es un concepto que Carl G. Jung va 
desarrollando progresivamente en su pensamiento40 con diversas modulaciones,41 

35. aRnaud et al. (eds.) 1995: 121; el mito fue traducido en del olMo 1998: 132-133, esp. 130.
36. del olMo 1998: 68; hay también versión francesa en laBat et al. (eds.) 1970: 390-402, 

esp. 392-394.
37. BReSCIanI (ed.) 2001: 153-154, esp. 153.
38. del olMo 1998:150-157, esp. 153. Véase también xella 1973.
39. Jung 2002 [1939]: 3-40, esp. 29-30.
40. El desarrollo del concepto, las distintas formas de enlazarlo con el cuento folklórico y el 

mito, se pueden observar en este volumen entre este último ensayo de 1934 y Consciencia, incons-
ciente e individuación, de 1939 (Jung 2002 [1939]: 257-271).

41. Proponiendo que «‘arquetipo’ no es otra cosa que una expresión que ya existió en la Anti-
güedad clásica y que es sinónimo de ‘idea’ en el sentido platónico»: “Los aspectos psicológicos del 
arquetipo de la madre”, ibídem: 73-104, esp. 73 y mediante las formulaciones que resumimos aquí 
lo emancipa completamente de las tradiciones culturales y del lenguaje que, sin embargo, aparecen 
siempre como testimonios de sus manifestaciones.
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siendo quizá su equiparación con los instintos animales la formulación más com-
pleta y explícita: 

el niño viene al mundo con un cerebro muy desarrollado, predeterminado por he-
rencia y por ello también individualizado, opone a los estímulos sensoriales que 
vienen de fuera unas disposiciones no de cualquier género sino específicas, lo que es 
condición suficiente para seleccionar y configurar de modo peculiar (individual) la 
percepción. Esas disposiciones son (…) instintos y preformaciones heredadas.42 

Su función pragmática es también identificable con la del esquema expresivo 
de la canción de mujer: «los arquetipos son las imágenes inconscientes de los 
propios impulsos; con otras palabras: que son el modelo paradigmático del com-
portamiento instintivo».43 En el desarrollo de esta idea, Jung utilizó los mitos44 
y el folklore, cuyas manifestaciones consideraba a menudo representaciones de 
arquetipos; sus propuestas han permitido finos análisis interpretativos (aRIaS de 
la Canal 2010). El concepto ha sido utilizado en los estudios sobre mitos y tra-
diciones, aunque a menudo sin aceptar las precisiones que este autor introduce 
desde su sistema; es el caso por ejemplo de Mircea Eliade.45 Sin que ello implique 
poner en duda la existencia de tales modelos instintivos o culturales, en los que 
creo firmemente, la investigación histórica que sigue permitirá completar esta vía 
mediante instrumentos propios del método filológico y antropológico.

También cabe atribuir la pervivencia de este esquema típico a una transmisión 
folklórica indeterminable como hemos aceptado para las cantigas de Pero Meogo y 
como haremos al recordar el mito y gesta de Prometeo y Amirani; el folklore conserva 
contenidos que pueden enlazar con las épocas y lugares más alejados sin que estemos 
en condiciones de determinar su itinerario. No es el caso del tema que nos ocupa para 
el que, por fortuna, podemos precisar etapas y caminos claramente identificables que 
nos permiten reconstruir una transmisión continua y reconocible. Nos hallamos desde 
todos los puntos de vista ante un caso de transmisión cultural relativamente fácil de 
fijar en la mayor parte de sus etapas que no excluye (más bien exige) la existencia 
paralela de vías ocultas, aunque sea imposible fijar su relación con las manifiestas.

42. “Sobre el arquetipo con especial consideración del concepto de ánima”, ibídem: 53-71, 
esp. 65.

43. “El concepto de inconsciente colectivo”, ibídem: 41-52, esp. 43. Vuelve a emparejar ar-
quetipo e instinto en 76-77, 96, 141, 143 y 145 del volumen. Véase también la precisión de 268.

44. «Manifestación de los arquetipos son el mito y el cuento popular», pues «el alma contie-
ne todas esas imágenes de las que surgieron los mitos»: “Sobre los arquetipos de lo insconciente 
colectivo”, ibídem: 5 y 7. Parece volver sobre el tema, incluyendo el lenguaje, el folklore o el mito 
entre los instrumentos operativos de los arquetipos en 32 y lo hace repetidamente de modo explícito 
(ibídem 66, 141-143 del volumen)

45. Eliade, en el prólogo a la primera edición inglesa de su Il mito dell’eterno ritorno (que cito 
según la edición de Bologna, Borla, elIade 1968: 7), se lamentaba de que «oggi questo vocabolo è 
stato riattualizzato da Jung, che gli ha attribuito un nuovo significato, ed è certamente auspicabile 
che il termine ‘archetipo’ venga usato nel censo prejunghiano». El autor dice usarlo «esattamente 
come Eugenio d’Ors, in quanto sinonimo di ‘modello esemplare’» aunque no parece que tuviera 
una imagen precisa de lo que pensaba este autor a juzgar por díez de VelaSCo 2007, esp. 105-112.
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Es muy importante que estos mitos se extiendan desde Mesopotamia hasta 
Ugarit, pues esta ciudad nos ha legado los únicos testimonios literarios vincula-
bles a la cultura fenicia, intermediaria entre el Medio Oriente antiguo y la antigua 
Grecia. La deuda helénica con Fenicia es ya un tópico de la investigación que no 
ha cesado de crecer durante todo el s. xx46 pero, por fortuna, son muchos los rela-
tos que nos permiten enlazar los dos mundos y habremos de empezar por el más 
significativo, el rapto de Europa. Fue objeto de demoradas reconstrucciones por 
parte de los poetas (las más completas son las de las Metamorfosis ovidianas47 y 
un idilio de Mosco ‒alonSo MoReno 2016: 78-90‒) y de los mitógrafos (el más 
completo, Higinio48), siempre con gran estabilidad en los contenidos; los motivos 
fundamentales están abundantemente documentados en las artes plásticas desde 
la Antigüedad (SIlVeStRellI 1998.) Aquí nos interesan varios aspectos: el rapto 
se produjo en la playa de Sidón o de Tiro y la consumación tuvo lugar en Creta, 
junto a una fuente, bajo un plátano; por supuesto fue un rapto, pues el padre no 
solo no fue siquiera informado, sino que envió a sus hijos a buscarla con orden 
de encontrarla o no regresar sin ella. Y dado que resultaba algo difícil castigar 
a Zeus, la maldición cayó sobre sus víctimas: los hermanos, incapaces de cum-
plir el mandato paterno, se exiliaron de por vida. Encontramos por tanto en este 
relato los mismos elementos que habíamos documentado desde Enlil y Ninlil 
hasta Gaiete et Oriour. Decíamos que este mito puede representar el enlace entre 
Oriente y Occidente49 y no solo por el origen de la protagonista, hija de un rey 
fenicio, sino por la metamorfosis del dios: en forma de toro era adorado Baal (de 
ahí la condena bíblica de la adoración de becerros (olMo 2002) y «toro» (o, en su 
caso, «becerra») era el epíteto más frecuente para designar a los dioses desde las 
antiguas Sumer y Acad50 hasta Ugarit,51 y también en Egipto.52

También de origen semítico es el mito de Ío (aStouR 1967: 83-92), secuestra-
da por Júpiter junto al río Ínaco (su padre) y convertida en novilla para ocultarla a 

46. Véase por ejemplo WeBSteR 1962, aStouR 1967 o las actas del congreso xella, RuBICHInI, 
RoCCHI 2001 y el sorprendente hallazgo de MattHIae 2014: 1075-1090.

47. Uso la edición con versión francesa Les Métamorphoses, lafaye (ed.) 1957: vol. II, vv. 
836-875. Publicado con la traducción de RuIz de elVIRa (ed.) 1982 en alonSo MoReno 2016: 124-
126. Se trata del más completo repertorio y análisis de los testimonios del mito y lo citaremos a 
menudo.

48. RInCón SánCHez (ed.) 2009, §178, y alonSo MoReno 2016: 109-113.
49. El origen fenicio del mito ha sido argumentado por aStouR 1967: 128-133 y por Blázquez 

2001: 203.
50. En la epopeya Gilgames (SanMaRtín [ed.] 2005) se denomina “morlaco embestidor” al 

protagonista (91); véase además nota 15, 110. Su madre, la diosa Ninsun, es “La vaca salvaje” 
(106), y así son designados repetidamente a lo largo de toda la epopeya. En la compilación de la-
Bat et al. 1970, se encuentra este epíteto en 282-283 y 285 (mitos de Babilonia).

51. Véase por ejemplo olMo 1981: 49-62, esp. 52, su «De Baal a Yahvé», esp. 200, así como 
laBat et al. (eds.) 1970: 364, 368, 399-404, 405, 407, 409, 437, 441 y 443 con textos de Ugarit. 
Véanse también estos poemas ugaríticos del ciclo de Baal y Anat en olMo 1981: 44-47 por ejemplo, 
donde es así designado el dios padre El.

52. Las referencias se podrían multiplicar. Citaré solo BReSCIanI (ed.) 2001: 24, 30-32, 68, 72, 
121 y 138, aplicados a dioses diversos e incluso al Faraón.



Los motz e·l so afinant24

Juno, cuya persecución hubo de sufrir (Ovidio, Metamorphoses, I, 568-746). La 
mitología grecolatina conserva numerosos casos de mujeres raptadas o poseídas 
indebidamente en un lugar paisajístico y acuático, como el rapto de Perséfone por 
Hades, condenada a vivir con él en el infierno, o el de Tetis por Peleo (Ovidio, 
Metam., XI, 221-265), cuya boda acabó en el juicio de Paris, o Hesperia, de la 
que se enamoró Ésaco junto a la ribera del río Cebrén (su padre) y murió mordida 
por una serpiente cuando escapaba de él (Ovidio, Metam., XI,760-782), o como 
Corónide, hija de Coroneo rey de Focia, forzada por Poseidón junto a una ribera 
y convertida en corneja para huir de su destino (Ovidio, Metam., II, 569-589). 
Normalmente se asocian los tres elementos: el rapto o violación de la mujer, el 
lugar paisajístico y algún tipo de punición.

Estos mitos no hacen sino escenificar o representar un tópico literario útil 
en los contextos sociales en que nacieron, como el de Enlil y Ninlil o el de Enki 
y Ninhursaga o como el relato de Gaiete y Oriour. El esquema argumental es 
siempre el mismo, el entorno natural-acuático se mantiene sin alteración, la 
aplicación pragmática a la educación de las jóvenes resulta idéntico; podría en-
riquecerse el panorama incluyendo los casos de mujeres forzadas en un escena-
rio paisajístico sin agua que responden al mismo esquema, como el poema me-
sopotámico de Inanna y Sukaletuda,53 pero creo que con los datos enumerados 
queda demostrada la pervivencia de lo que no es ya un patrón literario, sino un 
arquetipo cultural capaz de producir independientemente resultados semejantes 
en lugares y épocas muy distantes, incluso sin comunicación directa entre los 
unos y los otros.

La vinculación entre el folklore y «mitos que se hallan documentados en la 
tradición grecolatina y que tienen raíces seguramente mas antiguas, preliterarias 
y prehistóricas; a creencias oscuras, inmemoriales, reminiscentes de un mundo 
que antes de que lo hicieron religioso era mágico, y que mágico se ha manteni-
do el abrigo de muchos relatos y mentalidades»54 es un hecho tan banal que no 
requiere documentación específica.55 Por ser un caso muy semejante al nuestro 
citaré sin embargo la conservación del mito de Prometeo en un ciclo de poemas 
épicos caucásicos sobre el héroe Amirani que, entre los mitógrafos griegos y el 
folklore recogido durante los ss. xIx y xx, apenas dejó pobres menciones de paso 
en dos escritores armenios antiguos, el historiador Movsès Khorenats (ss. ¿V-Ix?) 
y el polemista cristiano Eznik de Kolb (c. 440) (CHaRaCHIdzé 1986: 95-101, 101-
103). Por la proximidad entre ambas investigaciones, me permitiré dedicarle al-
gunas líneas.

53. BottéRo, noaH kRaMeR 2004: 275, vv. 113-125, que pueden leerse también en la versión 
de PettInato 2001: 386, 388, 394; al aplicar el sistema paralelístico y de episodios repetidos que es 
habitual en estos textos, el episodio se repite hasta tres veces. BeRMeJo BaRReRa 1996, esp. 97 y 105, 
hizo un cuidado análisis de la importancia de los elementos botánicos en el rapto de esta diosa.

54. PedRoSa 2016, esp. 91. Puede verse también, del mismo autor, 2011.
55. Cito solo por su proximidad a los temas que hemos estudiado Hatto 1965: 69-72 para el 

motivo del amor al alba y, por el papel que le correspondió en el desarrollo de este tipo de metodo-
logías, PRoPP 1983.
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En relación con la naturaleza de estas supervivencias, observaba Georges 
Charachidzé que

il n’existe pas, à proprement parler, de survivances, de thèmes soigneusement serrés 
dans un recoin de la ‘mémoire collective’ et extraits par merveille des siècles ou des 
millénaires plus tard: ce que l’on appelle ainsi recouvre en réalité une série ininter-
rumpue de remodelages, una réflexion sans cesse renouvelée dont nous appréhen-
dons le plus souvent le terme, parfois le point de départ et, avec beaucoup de chance, 
quelques étapes. (ibídem: 310)

Les liens décelés entre les deux récits imposent (…) une élaboration pratiquée res-
pectivement par les deux civilisations à partir d’un même schéma opératoire, chacu-
ne ayant exploité jusqu’au bout les possibilités ainsi offertes. (ibídem: 313)

A diferencia del tema que él analiza, en nuestro caso los límites cronológicos 
de la pervivencia ágrafa son más reducidos: desde el ciclo cultural mesopotámi-
co-semita del tercero y segundo milenio antes de nuestra era hasta los albores de 
la civilización griega y desde el ocaso de la latina hasta el s. xIII de nuestra era, 
con algo más de medio milenio de silencio entre ambas series documentadas; en 
cada una de las tres fases las documentación resulta muy abundante y sus carac-
terísticas definitorias, inequívocas, configurando una estructura poético-pragmá-
tica inalterable. No resulta por tanto tan atípico como parece: proponía Fernand 
Braudel que «les mythes, lents à se dévolopper, correspondent, eux aussi, à des 
structures d’une extrême longévité» (BRaudel 1958, esp. 747).

Como no se han cansado de repetir los estudiosos del mito antiguo,
en el sur y sudeste de Europa (…) el folklore y las prácticas religiosas de las pobla-
ciones rurales presentaban aún, a finales del siglo xIx, figuras, mitos y rituales de la 
más remota antigüedad, es decir, de la protohistoria;56

en cuanto a su función social,
el mito no es arbitrario, sino que posee su propia lógica, y (…) esta no se construye 
nunca sobre el vacío, sino que, partiendo de una serie de elementos tomados de la 
sociedad que lo crea y del entorno natural que rodea a ésta, elabora una estructura 
significativa de carácter ideológico que tiene como finalidad el mantenimiento de la 
cohesión social del grupo humano que lo creó.57

Bronislaw Malinowski subrayó la función pragmática del mito en la confi-
guración de las respuestas psicológicas y sociales ante los requisitos de la vida 
en común: «el mito sirve principalmente para establecer una carta de validez en 
lo sociológico o un modelo retrospectivo de conducta, en lo moral» (MalInoWSkI 
1982, esp. 179), de ahí que la justificación de los tabúes sexuales en las islas Tro-
briand se apoyara precisamente en un mito (ibídem, cap. 14). Pasando ahora a la 
segunda parte de nuestra argumentación, las formas en que el mito se degrada y 

56. elIade 2000: 148, veánse también las 131 y 135-136.
57. BeRMeJo BaRReRa 1979: 77, en coincidencia muy próxima con elIade 2000: 28.



Los motz e·l so afinant26

se integra en el folklore como objeto de entretenimiento o celebración58 han sido 
objeto de estudio desde los principios de las investigaciones etnográficas, sobre 
todo en relación con los cuentos o relatos tradicionales; en general podemos resu-
mir el estado de la cuestión diciendo, con Paul Zumthor, que «el ritual inicial se 
ha socializado; su fuerza dramática se vuelve insípida» (zuMtHoR 1991: 277).

Analizaremos por tanto como marco metodológico los trabajos relativos a la 
relación entre el mito y el cuento folklórico, de amplísima tradición erudita. Des-
de una perspectiva actual, J. C. Bermejo Barrera concretaba más para el aspecto 
que nos interesa:

aunque el mito y el cuento son de naturaleza diferente, poseen una serie de ele-
mentos comunes que los hacen susceptibles de ser analizados mediante los mismos 
métodos, y (…) ambos pueden actuar con la misma significación social. (BeRMeJo 
BaRReRa 1979: 159)

Roger Pinon, a mediados del pasado siglo, realizó un estado de la cuestión 
sobre el cuento folklórico en el que sintetizaba los logros de siglo y medio de 
investigaciones; a mi parecer podemos aceptar todavía, pues se aplican perfecta-
mente a nuestro caso, sus conclusiones sobre dos puntos del máximo interés para 
nosotros, la función social del cuento («enseigner la morale, les tabous, la philo-
sophie, les principes de vie») y su utilidad para los grupos humanos que lo man-
tienen: «contribuer au maintien de la cohésion sociale et culturelle en fournissant 
des cas d’approbation ou de désapprobation collective» (PInon 1955: 31).

Dicho de otra manera, el relato folklórico puede conservar las mismas 
funciones que primitivamente desarrollaba el mito, aunque, sobre todo cuan-
do cambian las condiciones sociales, puede perderlas y reducirse, en última 
instancia, a un puro entretenimiento, objeto estético con el que la sociedad se 
deleita en sus momentos de ocio: es lo que habitualmente llamamos folklore. 
Claude Lévy-Strauss y Valdimir Propp mantuvieron hace medio siglo un in-
teresantísimo debate sobre sus concepciones en torno al cuento, el mito y sus 
relaciones mutuas, sobre todo porque partían de concepciones metodológicas 
y tradiciones científicas completamente distintas e incomunicadas; el antropó-
logo francés había ignorado hasta aquel momento el magno estudio de Propp 
sobre el cuento y este no conocía el desarrollo de la antropología estructuralista 
en los países occidentales. Propp había defendido en su momento que «il rac-
conto de fate e il mito (…) possono talvolta coincidere cosí perfettamente, che 
nell’etnografia e nel folklore tali miti si chiamano spesso fiabe»; «Ciò che nel 
racconto di fate europeo del nostro tempo ha subito una trasposizione di senso, 
in questi miti si è conservato spesso nel suo aspetto primordiale e pertanto essi 
ci danno spesso la chiave per comprendere il racconto di fate» (PRoPP 1976: 43, 
44). Lévy-Strauss afirmaba en el debate que «le favole contengono tracce cosí 

58. Ibídem: 165-172, hizo un estado de la cuestión hasta mediados del s. xx; BeRMeJo BaRRe-
Ra 1979. 48-55 levantó otro estado de la cuestión para el período estructuralista y sus precedentes 
antropológicos desde principios del s. xx.
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evidenti di rappresentazioni religiose, che queste possono essere individuate 
senza ricorrere a uno studio storico» (PRoPP 1966: 113).

Creo que este largo excursus metodológico resulta importante para la propues-
ta que aquí he desarrollado. El folklore puede conservar durante milenios mitos 
antiquísimos, sobre todo si concentran experiencias, lecciones o enseñanzas que 
la sociedad considera vigentes; en estos casos, los relatos antiguos, aunque hayan 
perdido su primitiva función religiosa o mágica, pueden pervivir parcialmente 
desemantizados si continúan engastados en estructuras sociales e ideológicas si-
milares, capaces de conservar su sentido moral y su valor pedagógico. Proponer 
que las cantigas de amigo tradicionales y los relatos poéticos paralelos del mundo 
romance durante el s. xIII puedan considerarse productos folklóricos estaría fuera 
de lugar pues nos devolvería a discusiones tan viejas como estériles; sin embar-
go, todos cuantos nos hemos ocupado de estas composiciones hemos puesto el 
acento en su distanciamiento de la ideología cortés y en su vinculación con otros 
productos literarios que han permanecido vivos en el folklore hasta al menos el s. 
xx. Seguramente las cantigas de amigo tradicionales no eran cantos folklóricos, 
en cuyo caso no habrían sido aceptados por la sofisticada sociedad cortés que las 
acogió, pero sin duda heredaban un saber colectivo de transmisión oral que en 
aquella sociedad formaba todavía los estratos más profundos, más persistentes, 
más arcaicos, de sus tradiciones espirituales. De ahí su profunda pervivencia du-
rante la Edad Moderna que no solo explica su conservación en el folklore, sino 
que permite entender cómo unas pocas canciones en lenguas antiguas, dispersas 
por tradiciones manuscritas distintas y distantes, fueron rápidamente identifica-
das y reunidas desde los albores de la filología como representativas de lo que 
entonces se llamó lírica popular antigua o poesía pretrovadoresca.

Resulta muy difícil concretar el nivel ideológico que debieron tener estos 
mitos durante el s. xIII: es posible que, con otras reminiscencias de la religiosidad 
pagana, permanecieran en el ámbito de lo que la Iglesia consideraba supersticio-
nes; el conflicto entre iglesia y brujería, varios siglos más tarde, parece haber sido 
la última batalla contra estas creencias.59 Donde sí encontramos restos descoyun-
tados del antiguo mito, ya total o casi totalmente desemantizados, es en el folklo-
re moderno: el rapto de jóvenes casaderas se convierte en el robo de una imagen 
de la virgen por musulmanes,60 el encuentro junto a la fuente aparece como la 

59. Véase la investigación sobre su origen y naturaleza en gInzBuRg 1989.
60. El rapto de jóvenes casaderas, por ejemplo, se ha fundido con las luchas de moros y cris-

tianos y se ha metamorfoseado en el rapto de la imagen de una virgen, véase BRISSet MaRtín 2003. 
Encuentro un paralelo muy curioso en el folklore de la kabila argelina, aunque en este caso no sé 
trazar una vía de transmisión que lo vincule a la mitología antigua: «Muchacha ¿quieres acompa-
ñarme / a lo largo del río? / Iríamos comiendo higos. / La muerte pone fin a las miserias// Madre, me 
ha arrastrado el río» (MaRtínez fuRé [ed.] 1977; no he sido capaz de identificar la fuente a través 
de la anotación, aunque se trata de alguna de las compilaciones folklóricas de Marguerite-Taos 
Amrouche). El higo es símbolo erótico muy divulgado (al menos en el ámbito cristiano) y aunque 
la mención de la muerte parece llevarnos en otra dirección, la madre se convierte claramente en la 
destinataria de un intento de exculpación.
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explicitación del cortejo entre una joven y un soldado en una canción folklórica 
barcelonesa, Baixant de la Font del Gat,61 y la admonición a la prudencia de las 
jóvenes, en una canción infantil, Al pasar la barca.62

Desde esta perspectiva, proponer un hilo de continuidad desde el mito 
de Enlil y Ninlil (que puede remontar a mediados del tercer milenio antes de 
nuestra era), pasando por relatos mitológicos griegos y romanos, entre el s. VI 
antes de nuestra era y el V o VI de esta, hasta la poesía no trovadoresca del xIII 
no resulta un salto tan arriesgado como a primera vista parece. Para ello, sin 
embargo, hemos de enriquecer nuestra metodología, estrictamente textual en 
cuanto filológica, asimilando algunos de los principios y de las metodologías 
puestas al día por los estudios de etnografía, antropología e historia cultural, 
que durante los dos últimos siglos han ocupado un puesto de altísimo nivel 
en el desarrollo de las ciencias humanas. Un abordaje interdisciplinar de estos 
problemas enriquecería, en mi opinión, nuestra capacidad de comprensión y la 
posibilidad de evidenciar las potencialidades de nuestras disciplinas para inter-
pretar el mundo en que vivimos.

61. Véase una letra tradicional y notas sobre su historia y su integración en la cultura oficial 
del s. xx en http://www.cantut.cat/canconer/cancons/item/312-baixant-de-la-font-del-gat.

62. Véanse las versiones recogidas en ateRo BuRgoS 2010. La primera copla está documenta-
da en una seguidilla de principios del s. xVII, vid. fRenk 2003.
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MeRCedeS BRea

¿Viajó al Occidente peninsular algún cancionero occitano?*

Desde finales del s. xIx, y gracias a estudios como los de Milà i Fontanals 
(1889), conocemos bastantes datos acerca de las relaciones de los trovadores oc-
citanos con las cortes de la Península Ibérica.1 A partir de entonces, se han sucedi-
do los trabajos que han ahondado en el tema, y entre ellos merecen una mención 
especial el libro de Alvar (1977) y los numerosos artículos que Beltran agrupó en 
dos series tituladas, respectivamente, Los trovadores en las cortes de Castilla y 
León y Tipos y temas trovadorescos (recogidos con posterioridad en volúmenes 
que los compendian y actualizan, como BeltRan 2005 y 2007).

La consulta del libro de Alvar nos exime parcialmente de prestar atención a 
autores que, antes que él, se han ocupado –de manera central o sólo marginal– de 
estos aspectos (C. Michaëlis, G. Bertoni, R. Menéndez Pidal, M. Rodrigues Lapa, 
J. Anglade, A. Jeanroy, V. de Barthlomaeis, I. Frank, etc.),2 dado que los datos por 
ellos aportados que tienen interés para esta contribución fueron ya tomados en 
consideración y sistematizados por Alvar. Por otra parte, es frecuente que los es-
tudios que se ocupan del tema desde una perspectiva centrada en la lírica gallego-
portuguesa atiendan de modo especial al s. xIII, puesto que hasta hace no muchos 
años se consideraba que los testimonios más antiguos del corpus no podían ser 
anteriores al año 1200 aproximadamente;3 hoy, sin embargo, sabemos que es muy 

*Este trabajo deriva del proyecto de investigación Paleografía, Lingüística y Filología. La-
boratorio online de la lírica gallego-portuguesa (ffI2015-68451-P), financiado por el MIneCo y el 
fedeR.

1. El autor analiza la presencia de esos trovadores en el condado de Barcelona (desde Raimon 
Berenguer IV) y en los reinos de Aragón (en época de Alfonso II, Pedro II, Jaime I, Pedro III), Na-
varra, Castilla (Alfonso VII, Alfonso VIII, Fernando III, Alfonso x) y León (Alfonso Ix). Dedica un 
capítulo (que inicia con el propio rey Alfonso II de Aragón) a los trovadores de origen catalán que 
forman parte del corpus lingüístico y literario occitano (Guerau de Cabrera, Guillem de Berguedà, 
Uc de Mataplana, Raimon Vidal de Besalú, Guillem de Tudela, Arnaut Català, Guillem de Cervera 
/ Cerverì de Girona, Guillem de Cabestany, etc.) y termina el libro proporcionando –con la informa-
ción disponible entonces– una visión de conjunto sobre la “influencia provenzal en España”.

2. Entre ellos, merecen mención especial (además del todavía imprescindible estudio que con-
figura el vol. II de MICHaëlIS 1904), d’HeuR 1973 y taVanI 1969.

3. Existe bibliografía abundante sobre la posible datación de Ora faz ost’o senhor de Navarra, 
de Johan Soarez de Paiva, que ha sido identificada por algunos estudiosos como la composición 
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probable que haya existido actividad trovadoresca en gallego-portugués en las 
tres últimas décadas del s. xII.4 Y, en este sentido, el trabajo de Alvar resulta de 
suma utilidad, ya que se remonta a las visitas de los primeros trovadores occita-
nos (entre ellos, Marcabru), con lo que permite seguirles la pista por la Península 
Ibérica desde sus comienzos.

Desde una perspectiva diferente, vienen a completar el panorama los ya nu-
merosos estudios5 que han rastreado posibles fuentes de inspiración transpirenai-
ca para no pocas composiciones gallego-portuguesas6 y que, a la postre, demues-
tran –al menos en algunos casos– un buen conocimiento de la tradición occitana, 
una tradición que, como es bien sabido, pudo haberse transmitido por vía familiar 
en los casos de Alfonso x y Don Denis.7 Entre los ejemplos más significativos, 
cabe recordar la trayectoria de un alba de Cadenet (BdT 106, 14) cuya estructura 
formal y melódica fue imitada por el Rey Sabio en su CSM 340, con la que su 
nieto mantiene –precisamente en el empleo de la palabra clave alva– una “inter-
textualidade alusiva” (gonçalVeS 1992: 153) en una peculiar cantiga (Levantou-
s’a velida) en la que el texto, por su parte, evoca a un autor gallego-portugués, 
Pero Meogo (134, 5) (CaRdoSo 1977: 106).

Sin necesidad de hacer un repaso exhaustivo de todos los casos que han 
sido puestos de manifiesto, bastará con traer a colación los numerosos “calcos” 
detectados por Ferrari (1984) en la producción de Don Denis: desde Bernart de 
Ventadorn o Jaufre Rudel a Guilhem de Montanhagol o Peire d’Alvernha. O los 
trabajos de Canettieri y Pulsoni,8 que han analizado pormenorizadamente muchos 
textos,9 poniendo de relieve, entre otras, la probable relación de Os d’Aragon, 

más antigua que contiene referencias a acontecimientos históricos que podrían reconocerse. Puede 
verse un estado de la cuestión en trabajos como los de alVaR 1988 y MIRanda 1997, así como las 
observaciones de Souto CaBo 2012b: 71-78.

4. Monteagudo 2008; 2013; 2014; Souto CaBo, fRateSCHI VIeIRa, 2004; Souto CaBo 2011; 
2012a; 2012b.

5. feRRaRI 1984 (en algún otro trabajo se ocupa de casos más específicos, como acontece, 
por ejemplo, en feRRaRI 1999). RonCaglIa 1984, gonçalVeS 1992, CanettIeRI, PulSonI 1995 
(puede verse también, entre otros, CanettIeRI 1994 y, sobre todo, BIlly et al. 2003), loRenzo 
gRadín 2018, etc.

6. Las indicaciones numéricas para las composiciones occitanas citadas expresamente corres-
ponden a PIllet, CaRStenS 1933 (= BdT). En el caso de las gallego-portuguesas, se citan siempre a 
través de MedDB (www.cirp.es), que sigue –con ligerísimas excepciones– a taVanI 1967.

7. Una simple ojeada al magnífico esquema genealógico que figura en feRRaRI (1984: 58) 
permite advertir cómo Alfonso x, a través de su abuela Berenguela, hija de Alfonso VIII y Leonor 
Plantagenet, desciende directamente de Guilhem de Peitieu: «Da esso risulta con chiarezza che i 
rapporti letterari tra Portogallo e Provenza (ma anche Francia del Nord) nel Medio Evo sono di 
fatto rapporti dinastici» (feRRaRI 1984: 53; las palabras finales de la cita aparecen destacadas en el 
original, aunque con una tipografía diferente). Véase también, entre otros, aCkeRlInd 1990.

8. En particular, en el capítulo contenido en BIlly et al. 2003.
9. En líneas generales, parten del principio de que «il rapporto imitativo si può suporre oltre 

che per la difficoltà dello schema anche per la coincidenza dell’ambiente di composizione o d’in-
vio. Per molti dei testi trobadorici di cui possiamo supporre la circolazione nella penisola ibérica si 
potrà postulare, in presenza di analogia di schemi metrici, un rapporto diretto» (CanettIeRI, PulSonI 
2003: 146).
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que soen donear, de Caldeiron (24, 1), con la tensó que finge mantener Guilhem 
d’Autpol con el propio Dios (BdT 206, 4); la influencia de Sordel sobre Lopo 
Lias, Johan Lobeira o Johan Soarez Coelho;10 la de Arnaut de Maruelh (BdT 30, 
5) sobre Martin Moxa (94, 10); o la de Raimbaut de Vaqueiras (BdT 392, 12) en 
una cantiga de amor de Alfonso x (18, 5). Aunque, sin duda, uno de sus hallazgos 
más significativos es la constatación de que la única imitación métrica conserva-
da en la lírica gallego-portuguesa de la famosísima Can vei la lauzeta mover, de 
Bernart de Ventadorn (BdT 70, 43), se encuentra en la tensó burlesca (bilingüe)11 
que mantienen Alfonso x y Arnaut (Catalán?) (21, 1).

Son muchos los nombres occitanos que aparecen reflejados en la lírica gallego-
portuguesa, pero hay dos que destacan sobremanera: Bernart de Ventadorn y Peire 
Vidal.12 La huella del primero es visible, además de en los autores ya mencionados, 
en Garcia Mendes d’Eixo, Pai Soarez de Taveirós, Martin Soares, Johan Airas de 
Santiago, Airas Nunes… La de Peire Vidal se aprecia en Gonçal’Eanes do Vinhal, 
Martin Moxa, Pero Garcia Burgalês, Johan Soarez Coelho, Pero Garcia d’Ambroa, 
Martin Anes Marinho, Airas Moniz d’Asma,13 Osoir’Anes; incluso la composición 
de Don Denis Quer’eu en maneira de proençal (25, 99)14 presenta una estructura 
formal que adapta la de una canción de Peire Vidal (BdT 364, 36).15

El caso de Don Denis es especialmente significativo por múltiples motivos. 
Se trata del trovador del que se ha conservado un mayor número de composicio-
nes y en el que, por ello, no sorprende que se hayan detectado numerosos casos 
de intertextualidad o contrafactura, tanto en relación con la lírica de oc y de oïl 
como de la propia gallego-portuguesa. Pero este hecho no parece en modo alguno 
casual, porque su producción aparece como un crisol en el que se condensa una 
poética que ha ido madurando a lo largo de dos siglos16 gracias a toda una pléyade 

10. Asimismo, la tensó que mantiene Sordel con Bertran d’Alamanon inspira a Pero Garcia 
Burgalês el esquema métrico de su cantiga de amor 125, 39.

11. La existencia de esta alternancia lingüística viene a confirmar los contactos directos en-
tre las dos tradiciones, igual que la pervivencia de dos cantigas de amor compuestas en gallego-
portugués por Bonifaci Calvo (23, 1; 23, 2), el intento de componer en occitano de Garcia Mendez 
d’Eixo (53, 1), o la famosa supplicatio que dirige, en occitano, Guiraut Riquier a Alfonso x, y la 
respuesta de este (probablemente –si se atiende al concepto de ‘autoría’ declarado por el propio Rey 
Sabio– inspirada por él, pero elaborada por el mismo Guiraut) (BeRtoluCCI 1966).

12. Y, de algún modo, el primero también a través del segundo, porque, como ha señalado 
feRRaRI 1971, hay mucho del de Ventadorn en Peire Vidal.

13. Aunque BeltRan 1986 supone que, en este caso, el influjo pudo llegar a través de Bonifaci 
Calvo, las investigaciones de Souto CaBo (2012b: 136-137) hacen inviable la propuesta, porque la 
cronología correspondiente a Airas Moniz es anterior a la presencia de Bonifaci Calvo en la corte 
de Alfonso x.

14. La otra cantiga de Don Denis que cita expresamente a los occitanos en el íncipit, Proençaes 
soen moi ben trovar (25, 86) ha sido reiteradamente estudiada (entre otros, HaRt 1994 y 1998).

15. «Si tratta dell’unico componimento provenzale con la sequenza rimica iniziale in -al -or 
come il testo di Dom Dinis, con il quale condivide il rimante senhor (in entrambi al terzo verso)» 
(CanettIeRI, PulSonI 2003: 144).

16. Recordemos que Don Denis nació en 1261 y murió en 1325, por lo que su actividad com-
positiva corresponde al último cuarto del s. xIII y el primero del xIV.
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de trovadores en lenguas diferentes que él percibe de algún modo como integran-
tes de su herencia cultural (y, en buena medida, familiar). Don Denis conoce bien 
la tradición de la que es el último gran representante, y procura dejar constancia 
de ello reelaborando piezas más o menos célebres o haciendo inteligentes guiños 
a quienes le precedieron cultivando el arte de trovar en cualquiera de las lenguas 
con las que en mayor o menor medida se identificaba (BRea 2000). No sorpren-
de, por ello, que Ferrari se muestre convencida de la hipótesis ya formulada por 
Michaëlis (1904: II, 233) de que Don Denis tuvo a su disposición cancioneros 
occitanos y franceses –y, podríamos añadir, también manuscritos (configurasen o 
no cancioneros) gallego-portugueses–, y además los estudiaba para experimentar 
con ellos en el proceso de elaboración de sus composiciones:

Infatti è più che plausibile che canzonieri provenzali fossero arrivati a Den sia per 
tradizione familiare e dinastica (così come gli erano arrivati ad AfX, che li deve aver 
poi integrati con i nuovi apporti dei trovatori che frequentarono la sua corte), sia 
attraverso il matrimonio con Isabella, discendente di Pietro II d’Aragona, anch’egli 
grande mecenate alla cui corte è attestata un’intensa presenza trobadorica. (feRRaRI 
1984: 53)

Lamentablemente, de esos cancioneros que debieron estar al alcance de al 
menos Alfonso x y Don Denis no sólo no se conservan huellas materiales sino 
que tampoco hay noticias documentadas, por lo que sólo se pueden establecer 
conjeturas siguiendo la estela dejada por la propia Ferrari:

I rapporti tra la lirica trobadorica e la galego-portoghese si possono ricondurre a due 
filoni d’influsso, ben differenziati anche se conviventi e interagenti.
Da un lato l’influsso “colto”, penetrato a livello di scrittura attraverso canzonieri 
antichi; legato a rapporti dinastici e di corte, proprio di personaggi di rango elevato e 
di raffinata cultura (le corti regie ed il loro più ditetto entourage ma anche i chierici 
addottrinati); un influsso elitario, che si esercita attraverso la frequentazionc diretta 
(anche se non sempre con intelligenza piena) dei testi provenzali, come dimostrano 
alcuni degli esempi citati sopra.
Dall’altro lato un’influsso più “popolare”, meno afferrabile e meno selettivo ad un 
tempo, penetrato a livello d’oralità attraverso le vie dei pellegrinaggi, di commerci 
e della reconquista, con il canto di giullari.17

Tal vez convenga introducir matices a esa diferenciación tan tajante que 
identifica el influjo culto con la escritura y el popular con la oralidad, teniendo 
en cuenta los numerosos contactos directos que se sucedieron a lo largo del s. 
xIII (de modo particular, en el entorno de Alfonso x) entre trovadores occitanos y 
gallego-portugueses. En cualquier caso, parece fuera de duda que por las cortes 
gallego-leonesas, castellanas y portuguesas debieron circular en algún momento 
testimonios escritos,18 sobre cuyas características se han aventurado a proponer 

17. feRRaRI 1984: 54. Todas las expresiones destacadas lo están en el original.
18. CanettIeRI y PulSonI (2003: 159) se muestran convencidos de que «se certamente c’è stata 

un’influenza diffusa, anche sul piano dei rapporti metrici e melodici, l’ipotesi di riprese da testo a 
testo è dimostrabile con sicurezza: attraverso lo studio sistematico delle riprese è possibile indivi-
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hipótesis algunos estudiosos. Así, por ejemplo, Roncaglia (1984: 5) explica la 
original y estudiada19 invocación de Don Denis a las flores del verde pino (25, 
2)20 como “une réinterprétation parétymologique” de la variante flors dels bels 
pis (en lugar de flors d’albespis) que presenta el Chansonnier d’Urfé (R) en Lan-
can li jorn son lonc en mai de Jaufre Rudel (BdT 262, 2), y ello supone más un 
acceso al texto original a través de la escritura que por medio de la interpretación 
oral. Canettieri y Pulsoni (1995: 486) apuntan a la posible presencia de una copia 
colateral del mismo cancionero R en la difusión de la producción de Peire Vidal 
y su posterior impronta en un núcleo de autores gallego-portugueses; Brugnolo 
(2004), por su parte, al estudiar las relaciones intertextuales de Vi oj’eu cantar 
d’amor de Don Denis (25, 135) con el peculiar Domna, tant vos ai prejada de 
Raimbaut de Vaqueiras (BdT 392, 7), supuso que el rey portugués pudo manejar 
un códice perteneciente al ramo de la tradición que conduce al cancionero de 
Bernart Amoros (a); Marcenaro (2010) encontró en Cativo! mal conselhado de 
Martin Moxa (94, 7) ecos de la dansa de Guiraut d’Espanha Dona! Si tot no·us es 
preza (BdT 244, 1), que atribuye al antígrafo del actual cancionero E. Y todavía 
se podrían añadir algunas hipótesis similares.

En cualquier caso, parece existir consenso en admitir que Don Denis tuvo a 
su disposición materiales occitanos, y posiblemente también oitánicos. Un estu-
dio completo de todas las posibles intertextualidades que ofrece su producción 
podría tal vez proporcionar una idea aproximada del contenido de ese cancionero 
básico y, gracias a ello, relacionarlo –o no– con alguno de los conservados. No 
sería extraño que lo hubiera recibido de Alfonso x 21 o que hubiera llegado a él 
por la otra rama familiar, pues su abuela paterna, Urraca, era hija de Alfonso VIII 
y Leonor Plantagenet; incluso pudo habérselo proporcionado su esposa Isabel, 
nieta de ese gran mecenas de trovadores que fue Pedro II de Aragón (y bisnieta, 
por lo tanto, del trovador Alfonso II de Aragón). Cumple, pues, los requisitos 
esenciales señalados por Ferrari cuando describe las vías de difusión vinculadas 
a la escritura.

Más arriesgado resulta establecer suposiciones en lo que se refiere a los tro-
vadores gallego-portugueses de las primeras generaciones. Se ha recordado ya 

duare con buona approssimazione alcuni componimenti conosciuti dai poeti galego-portoghesi e 
quindi fornire indicazioni più precise per arricchire la ricerca intertestuale».

19. Uno de los trabajos más recientes sobre este texto es BeltRan 2013.
20. Sin que se mencionen las flores, el sintagma verde pino aparece también, en todo caso, 

en un trovador muy vinculado a la corte regia portuguesa, Pero Gonçalvez de Portocarreiro (128, 
3), que lo emplea asimismo en alternancia paralelística (en posición de rima igualmente) con verde 
ramo.

21. Teniendo en cuenta que este monarca realizó una importante labor de compilación de 
textos de los tipos más diversos, con objetivos diferentes (estudio y traducción de obras científicas, 
redacción de obras historiográficas, reunión de fuentes para la composición de sus Cantigas de 
Santa Maria, etc.) y escritos en lenguas diferentes (latín, árabe, hebreo, otras lenguas románi-
cas…), no cabe imaginar que –estando rodeado de trovadores occitanos y gallego-portugueses, y 
practicando él mismo el arte de trovar– no hubiera mostrado interés por disponer también de algún 
cancionero.
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que Canettieri y Pulsoni, prestando atención a las estructuras métricas y rimáti-
cas, hacen hincapié en el fuerte influjo ejercido sobre ellos, de manera especial 
(no exclusiva), por Peire Vidal (aValle 1960); a conclusiones similares llegan 
estudiosos como Marcenaro (2012: 27-57) o Monteagudo22 cuando estudian el 
léxico utilizado (y el contenido de sus cantigas) por Osoir’Anes. Este trovador 
fue documentado por Souto CaBo (2012b: 117-118) entre 1175 y 1217 (aunque 
las fechas se podrían ampliar a 1165-1220), como hijo de Johan Airas de Nóvoa y 
Urraca Fernandez de Traba –a quienes el rey gallego-leonés Fernando II encomen-
dó la educación de su hijo, el futuro Alfonso Ix23– y hermano de Gonçalo Eanes 
de Nóvoa, Maestre de la Orden de Calatrava entre 1218 y 123224 (Souto CaBo, 
2012b: 112-116). Aunque a Peire Vidal se le relaciona más directamente con la 
corte de Aragón, parece demostrado que también visitó en más de una ocasión la 
gallego-leonesa (alVaR 1977: 66-67), tanto en su primera estancia (posiblemente 
entre 1185 y 1188, aproximadamente) como en ocasiones posteriores,25 y en ella 
es factible que haya coincidido con Osoir’Anes.

Si la influencia ejercida por Peire Vidal en Osoiro y otros trovadores (tanto 
de la primera generación como posteriores) parece ya demostrada, cabe pregun-
tarse si obedece exclusivamente a esos contactos directos que casi con total segu-
ridad se produjeron y a la difusión oral de sus composiciones o, más bien, estas 
circularon además en algún tipo de soporte escrito, sobre todo teniendo en cuenta 
los casos de intertextualidad puestos de manifiesto en los estudios mencionados. 
Canettieri y Pulsoni llegan a sugerir que

I numerosi contatti fra Peire Vidal e le corte iberiche inducono a supporre che forse 
qualcuno potrebbe aver allestito un libretto di testi del trovatore. Non si tratterebbe 
chiaramente del Liederbuch d’autore già evidenziato da Avalle, ma semmai di una 
raccolta costituita con i testi che per ragioni geografiche il copista si trovava tra le 
mani. Solo grazie a esso si può infatti a nostro avviso spiegare il motivo per cui la 
maggioranza dei testi vidaliani contraffatti dai trobadores risultino indirizzati a so-

22. Monteagudo 2008: 377-378. También MIRanda (2004: 97-125), aunque él propone una 
identificación y una cronología diferentes para Osoir’Anes.

23. El propio Fernando II había tenido como instructor al padre de Urraca, el conde Fernando 
Perez de Traba, personaje de enorme influencia en la corte de Alfonso VII, y había estado casado con 
otra hija suya, Teresa. Además, la abuela materna de Osoiro fue Sancha, hija del conde Gonçalo An-
surez y de Urraca Bermudez (del linaje Velaz, relacionado familiarmente con el de Urgell). Pueden 
ampliarse estos datos en Souto CaBo, 2012b: 79-123.

24. Este personaje pudo haber desempeñado un papel importante en la aglutinación del primer 
núcleo de trovadores gallegos (ibídem: 235).

25. Recuérdese que son varias las composiciones que dirige a los monarcas peninsulares (o en 
las que se mencionan ellos y otros personajes notables, como Don Diego López de Haro), y normal-
mente con referencias favorables, lo que ha llevado a Hoepffner (1946: 88) a afirmar que «Aucune 
autre región, ni l’Italie ni même la chère Provence, n’occupent dans son oeuvre comme dans son 
coeur (…) une place aussi large que l’Espagne. Peire Vidal est sans contredit le plus espagnol de 
tous nos troubadours». Llega incluso a dirigir –en una tornada– a Alfonso Ix de León y Galicia una 
canción de cruzada (BdT 364, 8) compuesta probablemente entre 1201 y 1202. Y no deja de ser 
llamativo que otra tornada (la de BdT 364, 11) contenga la siguiente invocación: «Per l’apostol 
qu’om apella / Sant Jacme de Compostella» (Ix, vv. 75-76).
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vrani iberici. La confezione di tale booklet potrebbe aver avuto luogo qualche anno 
dopo la morte del trovatore, probabilmente prima delle imitazioni metriche dei suoi 
testi compiute dai fratelli Anes. Anzi, non si potrebbe escludere che proprio costoro, 
e più in particolare il canonico di Santiago Osoir’Anes, possano aver avuto un ruolo 
attivo nell’allestimento di tale booklet, contribuendo così alla fortuna del poeta pro-
venzale presso i successivi trobadores (CanettIeRI, PulSonI 2003: 145-146).

Ni siquiera –a la vista de la cronología apuntada por Souto Cabo (vid. su-
pra)– sería preciso esperar a una fecha posterior a la muerte de Peire Vidal para 
esa compilación de su producción poética (completa o, tal vez, selectiva, antoló-
gica), una compilación en la que podría haberse implicado directamente el propio 
trovador. Más difícil resulta imaginar si se podría tratar de una “copia de juglar” 
o más bien se realizó con algún objetivo concreto, a solicitud de algún personaje 
y/o destinada a alguien en particular; en este sentido sólo parece posible moverse 
en el terreno de las elucubraciones, de deducciones no demostrables empírica-
mente, pero que no por ello renunciaremos a exponer como meras hipótesis de 
trabajo.

Si se tratase de una copia por encargo, habría que encontrar personajes inte-
resados en hacerse con ella y que dispusieran de recursos para obtenerla, tanto si 
pensamos en que sólo contuviera composiciones de Peire Vidal como si reuniese 
una selección de diversos trovadores. Incluso sin movernos de las cortes regias, 
tal vez no sobre recordar que, a lo largo del s. xII (y ello pudo influir de algún 
modo también en la favorable acogida que recibieron en los reinos peninsulares 
los trovadores occitanos), las relaciones de los reinos de León y Castilla con el de 
Aragón26 y los condados de Barcelona y Provenza estaban sólidamente asentadas; 
basta con “chercher la femme”.27 Así, Alfonso VII el Emperador estaba casado 
con Berenguela, hija de Raimon Berenguer III y Dulce de Provenza (Souto CaBo: 
2018); Alfonso Ix, por su parte, desposó a Berenguela de Castilla, cuyos padres 
eran el rey Alfonso VIII de Castilla y Leonor Plantagenet.28

26. Es posible hacerse una idea de la situación de este reino en el ámbito trovadoresco consul-
tando el panorama general que ofrece aSPeRtI 2002b.

27. Aunque no podamos detenernos aquí en este aspecto, no queremos dejar de destacar la 
bien conocida importancia de las grandes señoras en el ejercicio del poder (BaRton 2011) y, en la 
parte que aquí nos interesa, en el mecenazgo trovadoresco, en particular el de Leonor de Aquitania 
y sus descendientes. Aunque, en relación con la lírica occitana, se ha hecho hincapié de manera 
especial en la relevancia de las dos hijas que tuvo en su primer matrimonio con Luis VII de Francia, 
María (condesa de Champagne por su matrimonio con Enrique I el Liberal) y Aelis (esposa de Te-
obaldo V, conde de Blois y de Chartres), no debieron de tener menor trascendencia en el desarrollo 
de la literatura en lengua vulgar las que engendró con Enrique II Plantagenet: Matilde (casada con 
Enrique el León, duque de Sajonia y de Baviera), Leonor (reina de Castilla) y Juana (desposada 
primero con Guillermo II el Bueno, rey de Sicilia y de Nápoles, y más tarde con con Raimundo, 
I marqués de Provenza y VI conde de Tolosa) (BRea 2014). Y no parece absurdo suponer que sus 
nietas mantendrían también la tradición familiar.

28. Aunque en esta contribución hemos dejado un poco de lado este reinado, es evidente que 
en la corte de Alfonso VIII y Leonor los trovadores eran acogidos favorablemente (puede verse un 
estado de la cuestión en alVaR 2002a); es más, ha llegado a nosotros una descripción de lo que 
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Existía, pues, un ambiente propicio para el florecimiento de la actividad tro-
vadoresca, que era no sólo bien conocida sino también muy apreciada e incenti-
vada, hasta el punto de que incluso algunos miembros de estas familias (Alfonso 
II de Aragón, Ricardo Corazón de León…)29 la practicaron. En estas condiciones, 
y en parte gracias también a esa política matrimonial, se estrecharon asimismo 
las relaciones entre las familias nobles que ejercían un papel importante en el en-
torno de las cortes reales.30 De hecho, otra Berenguela (en este caso, nieta –pues 
era hija de Berenguer Raimon– de Raimon Berenguer III y Dulce de Provenza), 
estuvo casada con el conde Gonzalo Fernandez de Traba, muy cercano a Alfonso 
Ix, del que recibió importantes beneficios.

Un hijo de este D. Gonzalo Fernandez (aunque de su segundo matrimonio 
con Elvira Rodriguez Velaz), llamado Gomez Gonzalez (que también ocupó una 
posición destacada en la corte de Alfonso Ix), se casó con Miracle31 (hija de Dul-
ce de Foix y Armengol VII de Urgell, que fue mayordomo del rey Fernando II de 
León), y fueron padres de D. Rodrigo Gomez de Trastámara o Traba, uno de los 
nobles que detentaron mayor poder no sólo en el reinado de Alfonso Ix sino tam-
bién en el de Fernando III. Los vínculos de este en las primeras décadas del s. xIII 
con el fenómeno trovadoresco quedan patentes en una preciosa rúbrica explicati-
va (o razó) que precede a la tensó mantenida por los hermanos Pai Soarez y Pero 
Velho de Taveirós (115, 11 / 135, 3):32

Esta cantiga fez Pero Velho de Taveiroos e Paai Soarez, seu irmãao, a duas donzelas 
mui fremosas e filhas d’algo assaz que andavan en cas dona Maior, molher de don 
Rodrigo Gomez de Trastamar. E dizque se semelhava ũa a outra tanto, que adur 
poderia omen estremar ũa da outra. E seendo ambas ũu dia folgando per ũa sesta 
en ũu pomar, entrou Pero Velho de sospeita; falando con elas, chego[u] o porteiro e 
levantou-o end’a grandes empuxadas e trouve-o mui mal (gonzález MaRtínez 2012: 
248).

podría ser una “sesión literaria” en el Castiagilos de Raimon Vidal de Besalú (taVanI 1999), que 
«ofrece una información importantísima acerca de la actividad literaria en la corte del rey Alfonso, 
cómo empieza la interpretación, cómo se sitúa el público, quiénes son los oyentes y, además, pone 
de manifiesto que las diferencias lingüísticas no impedían la comprensión, al parecer» (alVaR 
2002: 59).

29. Un poco más tarde, Thibaut IV de Champagne y rey de Navarra, bisnieto de María de 
Champagne, se convertirá en uno de los más destacados trouvères en lengua de oïl.

30. BaRton 1997, CaldeRón MedIna 2011, toRReS SeVIlla 1999.
31. Además de Souto CaBo 2018, para todos estos lazos familiares, vid., entre otros, feRnán-

dez-xeSta y Vázquez 1991 y 2001; SalazaR y aCHa 1985 y 2000. Después de que su matrimonio 
con Gomez Gonzalez fuese anulado, Miracle contrajo nuevas nupcias con Raimon, señor de Cerve-
ra (Souto CaBo 2012b: 203, n. 7). Una hermana suya, Marquesa, casada con Ponce III Guerau de 
Cabrera (Souto CaBo 2012b: 241 y 250) es mencionada por varios trovadores occitanos, como Ber-
tran de Born, Guillem de Berguedà, Pons de la Guardia… o Peire Vidal (RIqueR 1950: 215-217).

32. Sobre la importancia de la corte literaria mantenida por Dona Mayor, vid. fRateSCHI VIeI-
Ra 1999. En el corpus gallego-portugués hay otras dos referencias similares, que ponen en eviden-
cia la importancia de las señoras de linajes notables como posibles mecenas de trovadores (Souto 
CaBo 2018): «en cas dona Costança» (Airas Carpancho, 11, 9, I, v. 6) y «en cas da Ifante» (Johan 
Romeu, 76, 1, II, v. 7; vid. Souto CaBo 2016).
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Una rápida ojeada a Souto Cabo (2018) permite apreciar la relevancia que 
pudieron tener tanto en el proceso temprano de expansión de la lírica occitana por 
la Península Ibérica como en el desarrollo de la gallego-portuguesa de las prime-
ras generaciones una serie de grandes damas entre las que destacan los siguientes 
nombres (una parte de ellos ya mencionados):

‒ Berenguela de Barcelona, hija de Raimon Berenguer III y Dulce de Proven-
za, esposa de Alfonso VII
‒ Dulce de Barcelona, hija de Raimon Berenguer IV y Petronila de Aragón, 
casada con Sancho I de Portugal
‒ Sancha Alfonso, hija de Alfonso VII y Rica de Polonia, segunda esposa de 
Alfonso II de Aragón
‒ Teresa Fernandez de Traba, segunda esposa de Fernando II
‒ Urraca Lopez de Haro, hija de Lope Diaz de Haro y Aldonza Gonzalez de 
Traba, tercera esposa de Fernando II
‒ Teresa Sanchez, hija de Sancho I de Portugal y Dulce, casada con Alfonso Ix
‒ Sancha Nunez de Lara, hija de Nuno Perez de Lara y Teresa Fernandez de 
Traba, esposa de Sancho I de Aragón
‒ Violante de Aragón, hija de Jaime I el Conquistador y Violante de Hungría, 
esposa de Alfonso x
Parece, pues, que se daban las condiciones propicias para que la producción 

de los trovadores occitanos fuese conocida en los círculos cortesanos peninsu-
lares, y para que ese conocimiento de un arte poética tan elaborada y novedosa 
provocase un deseo de emulación, tal vez también porque el ambiente cultural del 
s. xII –sobre todo en el entorno compostelano33 y su área de influencia– había al-
canzado un nivel suficiente como para apreciar la maestría que requería el trovar, 
y también para ponerla en práctica.

De todos modos, sigue abierto el interrogante: ¿las posibles influencias de-
tectadas se explican únicamente por un contacto directo entre los autores o se 
produjo, complementaria o principalmente, una circulación de textos escritos? 
Las citas reproducidas más arriba de estudiosos como Ferrari, Canettieri y Pulso-
ni apuntan en la segunda dirección, pero no llegan a concretar cómo podrían ser 
esos testimonios. No parecen quedar dudas sobre la posibilidad de que Alfonso 
x y Don Denis hubiesen llegado a tener ante sus ojos cancioneros similares a los 
elaborados en Cataluña o el norte de Italia o de Francia que se han conservado, 
pero ¿cuál sería la situación a finales del s. xII y principios del s. xIII?

Es quizá el momento de recordar que no parecen haberse elaborado códices 
de una cierta entidad en lengua vulgar antes del s. xIII (incluso antes de la mitad 

33. Obviamente, no tiene nada de casual (Souto CaBo 2012b: 226) que Berenguela de Bar-
celona, su hijo Fernando II y su nieto Alfonso Ix fuesen enterrados en la catedral de Santiago y que 
el linaje Traba (siempre muy bien situado en los reinados de Alfonso VII, Fernando II y Alfonso Ix) 
tuviera asentamiento, además de en su territorio originario y en otros que fueron añadiendo, en la 
misma ciudad.
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de ese siglo);34 pese a ello, «quasi tutte le canzoni dei trovatori (…) sono state 
composte per iscritto», como declara Avalle (1993: 62) después de discutir la 
posibilidad de que hubiese existido una transmisión meramente oral previa a la 
fijación por escrito de esas composiciones para reafirmar de modo insistente la 
necesidad de algún tipo de escritura desde el inicio:

Che i trovatori in genere scrivessero o dettassero le loro canzoni è, tanto per comin-
ciare, un fatto che nessuno pensa più di revocare in dubbio, tenuto soprattutto conto 
della estrema complessità tecnico-formale della loro composizione. (aValle 1993: 
28)

Partiendo de las fases establecidas por Gröber (1877), Avalle (1993: 61-73) 
va revisando, ejemplificando y comentando las distintas modalidades que pudie-
ron revestir esos testimonios manuscritos: “hojas volantes”, colecciones de autor, 
florilegios preparados (o encargados) por o para amigos o admiradores del poeta, 
recogidas ocasionales, etc. Así, por ejemplo, retomando la tradición manuscrita 
de Peire Vidal, por él mismo minuciosamente estudiada (aValle 1960), concluye 
que en este caso

confluiscono due ‘Liederbücher’, uno sicuramente d’autore –canzoni I-xVI– ed uno 
forse compilato da persona a lui molto vicina –xxxVI-xlIII–, nonché una ‘Gelegen-
heitssammlung’ comprendente le canz. xx, xxI, xxVIII, xxIx, xxxI, xxxII e xxxV. 
(aValle 1993: 73)

¿Un solo manuscrito compilado por alguien próximo a él, o más de uno?
A pesar del escaso número de testimonios conservados que puedan propor-

cionar información sobre las características de los rótulos u “hojas volantes” 
(o algún otro soporte) que –elaborados con objetivos y destinatarios diversos– 
pudieron dar inicio a la tradición manuscrita que cristalizaría en los cancione-
ros, la iconografía de estos (más tardíos, ciertamente) proporciona ejemplos 
suficientes de trovadores o juglares (y también de las damas a las que iban des-
tinadas las composiciones) que tienen en sus manos un pergamino. Basta con 
recordar las preciosas miniaturas del códice Manesse para los Minnesinger, o 
la imagen de Alfonso x con sus colaboradores que abre los códices T y E de las 
Cantigas de Santa Maria, para confirmar esa suposición en la que desembocan 
diversos tipos de pruebas y razonamientos.35 Además, los propios trovadores 

34. La visión panorámica de aValle 1993 puede complementarse con trabajos como Mene-
gHettI 1999, aSPeRtI 2002a, zInellI 2002, o SIgnoRInI 2008, que analiza pormenorizadamente las 
principales razones que pueden justificar esta situación.

35. «L’iconografia oramai standardizzata dei canzonieri tardo duecenteschi ci mostra in gene-
re il trovatore/troviere/giullare con un rotolo di pergamena in mano; altre e ben conosciute testimo-
nianze indirette ci attestano l’esistenza di foglietti volanti custoditi in casse, di piccoli quadernetti o 
dei cosiddetti manuscrits de jongleurs» (SIgnoRInI 2008: 288). En la lírica gallego-portuguesa uno 
de esos preciosos testimonios (tardío, en todo caso, porque no debe ser anterior a mediados del s. 
xIII) de cómo sería esta primera fase (entendida en sentido amplio, porque no parece tratarse de un 
borrador, sino de un producto elaborado con algún objetivo concreto que desconocemos) de la tra-
dición podría ser el Pergamino Vindel, que conserva no sólo el texto sino también la música de las 
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hacen referencia alguna vez (sobre todo en las tornadas) al envío de un breu (de 
pergamina):

qu’il mandes chai saluz en breu escritz (Peire Raimon de Tolosa, BdT 355, 17, v. 28)
E s’aisi est qon aug leger el breu
O qon veg ping et escrig a la pleu,
Greu pot nuls iois dar tant d’esbaudimen,
Qon dona infernz, qi·l mira, d’espaven
(Aycard de Fossat, en una tensó con Girard Cavalaz, BdT 6a, 1 / 175a, 1; VII)
Senes breu de pargamina
tramet lo vers, que chantam
en plana lengua romana,
a·n Hugon Brun per Filhol” (Jaufre Rudel, BdT 262, 5, vv. 29-32).

De todo lo hasta aquí expuesto, y aunque lamentablemente no podamos de-
mostrarlo con pruebas empíricas, llegamos a la conclusión de que la primera ge-
neración de trovadores gallego-portugueses –que estaban vinculados en su mayor 
parte a la clase aristocrática y a las cortes regias (Souto CaBo 2012b)– dispuso 
no sólo de la posibilidad de escuchar a trovadores occitanos y a juglares que in-
terpretaban sus canciones sino también de acceder a copias escritas de algunas 
composiciones. La presencia, entre otros, de Peire Vidal parece evidente, y ello 
nos lleva a preguntarnos si no habría llegado, incluso, a producirse un “inter-
cambio de cromos” que arrojaría luz sobre uno de los problemas con los que 
hemos tropezado reiteradamente: ¿cómo pudo Raimbaut de Vaqueiras elaborar 
en gallego-portugués la estrofa V de su conocidísimo “descort plurilingüe” (BdT 
392, 4) en un momento, poco antes de 1200, en el que, hasta hace poco, no se 
creía que existiese una tradición asentada en esa lengua?36 Nada apunta a una 
presencia física de Raimbaut en la Península Ibérica,37 y mucho menos en su 
parte occidental; tampoco se presupone que ningún trovador gallego-portugués 
de la primera generación hubiese sobrepasado los Pirineos.38 Sin embargo, y a 

cantigas de amigo de Martin Codax; aunque existen pruebas de que fue cosido en un códice (quizá 
en un momento no muy posterior a su elaboración; MaRCenaRo 2016), sus características materiales 
lo asemejan más a alguno de los bifolios independientes reproducidos en el códice Manesse (por 
ejemplo, las que ilustran las figuras de Konrad von Würzburg o Alram von Gresten) que a un cua-
dernillo concebido para formar parte de un volumen.

36. taVanI 1989. El autor se ocupó del tema en varios trabajos, pero el citado representa un 
excelente estado de la cuestión. También realizó interesantes propuestas al respecto, entre otros, 
d’HeuR 1973: 155-180.

37. Sobre los itinerarios seguidos por Raimbaut, vid., entre otros, SaVIottI 2008, que, exami-
nando su relación con la Península Ibérica, concluye que «In assenza di altri indizi, risulta quindi 
non solo indimostrabile, ma in definitiva con ogni probabilità da escludere l’ipotesi di una trasferta 
di Raimbaut in Spagna, che si rivela un’inferenza abusiva rispetto ad una serie di dati ben altrimenti 
giustificabili» (SaVIottI 2008: 48).

38. Un poco más tarde, iniciado el conflicto entre Sancho II de Portugal y su hermano Alfonso 
III, es posible que algunos trovadores portugueses que tomaron partido por el segundo acudiesen a 
visitarlo en la corte boloñesa.
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pesar de los avatares de la transmisión manuscrita, esa estrofa V demuestra el 
conocimiento de al menos algunas cantigas (¿tal vez algunas de las perdidas, 
pero cuya existencia demuestra la Tavola Colocciana [gonçalVeS 1976]?) de los 
primeros trovadores, por lo que no sería extraño que hubiera llegado a manos del 
de Vaqueiras algún “breu” que las contuviera por medio de Peire Vidal, con quien 
sí mantuvo una estrecha relación y que podía estar muy cerca de él cuando com-
puso el descort, sobre todo si acierta Tavani (1989: 40) al suponer que tal hecho 
se produjo durante los preparativos para la cuarta cruzada (en apoyo de la cual 
ambos compusieron sendas canciones de cruzada), que capitanearía Bonifacio de 
Monferrato, mecenas de los dos trovadores.39

A partir de esos primeros contactos, pudieron circular desde finales del s. xII 
testimonios escritos de diversos tipos, y nada impide pensar que, ya en la segunda 
mitad del xIII, Alfonso x primero, Don Denis luego, hayan podido recibir como 
regalo –o hayan encargado ellos mismos– copias de alguna de las colectáneas de 
lírica occitana que empezaban a configurarse.

39. Adelantamos por vez primera esta hipótesis hace casi un cuarto de siglo (BRea 1994: 55-
56) y la hemos reforzado recientemente (BRea 2016) con argumentos complementarios a los aquí 
expuestos.
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lauRa de CaStellet

El vol de la lauseta. Restitució de l’expressivitat musical  
de Bernart de Ventadorn a partir de la notació del seu temps

Can vei la lauseta mover (BdT 70, 43) no és només un dels versos més ins-
pirats i la melodia més encertada del trobador Bernart de Ventadorn, sinó també 
una de les cançons amb més repercussió de tota l’edat mitjana. Arran de la seva 
gran popularitat ens n’han pervingut fins a vint-i-tres versions en diferents can-
çoners, algunes de les quals amb notació musical;1 la seva influència impregna 
altres trobadors, de Peire Cardenal a Ramon Vidal de Besalú, arriba al Paradiso 
de Dante Alighieri o al Tirant lo Blanc (RIqueR 1975 I: 384; feRRaRI 1988; SIMó 
2006) i fins i tot al Misteri d’Elx, ja a finals del s. xV, on un text per a ésser cantat 
duu l’anotació «aço es canta ab lo so de la lauseta» (RoSSell 1992: 254). Encara 
actualment “la lauseta” forma part dels repertoris habituals d’intèrprets de cançó 
trobadoresca.

Potser per aquesta excessiva condició de tòpic, personalment no havia tingut 
mai la lauseta dins el meu repertori com a intèrpret de música medieval i de reper-
tori trobadoresc, tant en grup com en solitari,2 malgrat conèixer-ne la melodia. I tot 
i que també havia abordat repertori religiós, litúrgic o no, amb el temps vaig anar 
aprofundint en l’estudi del cant gregorià i la notació neumàtica, amb formació al 
Centre de Musique Médiévale i amb cursos impartits per membres de l’escola de 
Cant Gregorià del Conservatori de París.3 Però vet aquí que, ja amb un coneixement 
mínimament sòlid de l’expressivitat vocàlica del neuma de l’escriptura musical me-
dieval, la semiologia i el dibuix melòdic, un dia vaig veure volar una alosa: pel meu 
plaer personal en la observació ornitològica i la meva familiaritat amb el cant, la 

1. El text es troba als cançoners a, C, d, e, f, g, I, k, ka, l, M, n, o, P, q, R, S, u, V, Veag, W i x. 
La melodia apareix a g (Milà, Biblioteca Ambrosiana, S. P. 4 [R71 sup], finals del s. xIII), W (Ma-
nuscrit du Roi, BnF fr. 844, finals del xIII) i R (Manuscrit de la Vallière o de Adam de la Halle, BnF 
fr. 22543, inicis del s. xIV), i en contrafactum de Plaine d’ire et de desconfort a x (Chansonnier de 
Saint-Germain, BnF fr. 20050, mitjan xIII).

2. Membre del grup de divulgació de la música medieval A Chantar des de 2001 i d’Ardit 
Ensemble, de la Universitat de Barcelona, des de 2012, també duc a terme audicions de difusió i 
pedagogia de la música medieval, els seus instruments i el repertori.

3. Especialment amb Catherine Schroeder, intèrpret, fundadora i professora del Centre de Mu-
sique Médiévale de París, i amb Frédéric Rantières, professor de cant gregorià, diplomat en Cant 
gregorià al Conservatoire National Supérieur de Musique de París i Màster de Pràctica Professional 
de música medieval a l’Universitat de Paris-Sorbonne.
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taxonomia o els costums de les aus, la contemplació d’aquell vol va trasbalsar el 
meu concepte de l’expressivitat musical de la lauseta de Ventadorn.

L’alosa és un ocell terrer. Fa el seu niu a terra, en paisatges sense bosc: co-
mes, plans, sembrats, estepes, calmes. De bon matí, en despuntar l’alba, el mascle 
surt del niu seguint el terreny (fig. 1, 1) i tot seguit s’alça sobtadament en vertical 
(2); llavors sobrevola el niu, fent cercles per marcar el territori, acompanyant-se 
d’un refilet agut i continu, que pot durar diversos minuts sense interrupció. Es 
manté en l’aire amb un aleteig tremolós, àgil i repetitiu que l’ajuda a mantenir-se 
en equilibri contra el vent (3), i que alterna amb batecs d’ala dobles o triples (4). 
Així que surt el sol es dirigeix en caiguda vertical cap al niu, sovint fent una gi-
ragonsa amb un aleteig intermedi (5) i eventualment un salt sense aleteig (6). Fet 
aquest ritual matinal, durant el dia sobrevola el territori juntament amb altres alo-
ses, amb aquest característic vol fent l’aleta i amb el seu incansable xerroteig.

La visió d’aquest vol em va recordar immediatament la semiologia i l’ex-
pressivitat de la notació neumàtica, però les partitures que coneixem de la lauseta 
estan escrites en notació quadrada, la pròpia del moment en què es van escriure. 
Les transcripcions amb notació musical en cançoners trobadorescos són de finals 
del s. xIII (fig. 2) o inicis del s. xIV (fig. 3), mentre que Bernart de Ventadorn va 
viure a la segona meitat del s. xII.4 La melodia de la lauseta o d’altres cançons, 

4. Hi ha dues versions de la seva Vida amb dades que permeten ubicar el trobador a la segona 
meitat del s. xII (1150-1180) (RIqueR 1975, vol. I: 342-352). 

Fig. 1. El vol de l’alosa i els seus diferents moviments. Il·lustració: Laura de Castellet.
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Fig. 2. Notació de l’adaptació al francès, Qvan vei laloete moder, Manuscrit W, Chansonnier du Roi, 
BnF fr. 844, f. 51 (© Bibliothèque nationale de France).

doncs, estan transcrites entre 70 i 150 anys després de la mort del trobador, i al 
capdavall no són sinó traduccions, còpia de còpia de còpia, de base oral.

Després de la contemplació d’aquell vol vaig estar comparant les partitures per-
vingudes i escoltant diverses versions enregistrades els darrers anys que vaig poder 
tenir al meu abast, i em va sorprendre que cap d’elles seguia plenament les indicacions 
en notació quadrada. En realitat, tots els intèrprets actuals segueixen no ja versions del 
s. xIV sinó transcripcions en notació actual, el patró gràfic occidental, en partitures es-
crites al s. xx. Malgrat l’excel·lència de la majoria dels intèrprets, se segueix un ritme 
regular i proporcionat, el pas d’una nota a l’altra sol ser exacte i no gradual, les figures 
de diverses notes apareixen perfectament equilibrades entre elles i no en tempo lliure, 
els intervals mantenen una distància idèntica entre ells, responent a la clau tonal que 
sol encapçalar la partitura i no pas a una relació modal pitagòrica, i la impostació de 
la veu i les figures expressives denoten una formació en cant líric. La partitura de base 
per a la interpretació de la lauseta al s. xx ha estat majoritàriament la de Ugo Sesini 
dels anys 40 (SeSInI 1940: 38): musicòleg i bon coneixedor de la tradició gregoriana, 
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Fig. 3. Versió de Can vei la lauzeta mover, Manuscrit R o de La Vallière, BnF fr. 22543, f. 56v 
(© Bibliothèque nationale de France).
Fig. 4. Transcripció d’Ugo Sesini a partir del manuscrit G de la Biblioteca Ambrosiana (hi ha una 
confusió en els textos de les estrofes III i IV).



de CaStellet, El vol de la lauseta 55

Fig. 5. Transcripció d’Higini Anglès a partir del Manuscrit R o de la Vallière.

Sesini va publicar una versió estandarditzada de la lauseta en la qual havia “corregit 
els errors” de la versió original del manuscrit g (fig. 4), partint –tot i que millorant– 
d’una transcripció que ja havia fet Théodore Gérold als anys 30 recollint allò que “era 
més correcte” de totes les versions conservades (géRold 1932: 163). Als anys 50 Fri-
edrich Gennrich va publicar transcripcions regularitzades de totes les versions,5 amb 
un interessant estudi estròfic però fent-ne una abstracció musical comuna. En el cas 
dels intèrprets catalans hom sol seguir la versió d’Higini Anglès (anglèS 1935: 409) 
sobre el manuscrit r, regular i amb compàs 3/4 (fig. 5). Més recentment, Elizabeth 
Aubrey n’ha publicat una transcripció que ha tingut seguidors en l’àmbit anglo-saxó 
a partir d’una versió base cantada a youtube.6

Els trobadors provençals dels s. xI a xIII van concebre la seva producció mu-
sical en paral·lel al moment àlgid del cant gregorià; molts d’ells havien tingut 
accés a una formació en el si de monestirs o escoles eclesiàstiques, on aquest era 
el llenguatge musical habitual i formava part de l’ensenyament essencial. Fins 
entrat el s. xIII l’expressió musical era bàsicament vocal i monòdica, tot i algunes 
aproximacions sonores a una polifonia simple però efectiva;7 tant el solista com 

5. gennRICH 1958: 35 i 67, i www.troubadoursmelodies.org/melodies/70043G, 70043R, 
70043W [03/2020]. També, comparades, a RoSSell 1992: 207-211.

6. auBRey 1996: 88-92, http://www.youtube.com/watch?v=mrgp8YskCdg [2020/03]
7. Com a mínim des del tractat Musica Enchiriadis (s. Ix) s’aplicava la tècnica de l’organum 

parallelum o melodies paral·leles, a la quinta o a la octava, especialment en els entorns litúrgics en 
què hi participaven infants; la base melòdica la duia la vox principalis i la doble, de vegades amb 
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el cor explotaven les possibilitats vocàliques que, dins del cant pla, aportaven 
dinamisme alhora que un diàleg amb la ressonància de l’espai on es manifestava 
la  música. El trobador, a més, era ben lliure en el seu llenguatge sonor ja que no 
depenia de cap cànon litúrgic, sinó que escrivia les seves pròpies versions com si 
fossin trops. L’acompanyament instrumental de la música trobadoresca, segons 
es desprèn de la iconografia, es limitava a un instrument o excepcionalment dos, 
i en cas de dansa, percussions (figs. 6 i 7). Encara avui, els acompanyaments de 
solista amb instrument des de Grècia fins a la Índia consisteixen en frases de cant 
molt riques vocalment i amb una mínima base instrumental de fons, alternades 
amb interludis de lluïment tècnic per part d’algun dels instrumentistes, sigui el 
mateix cantor o algun acompanyant.8

Ja des de finals del xII la complexa i rica notació musical gregoriana es va 
anar simplificant fins a desembocar, a finals del xIII, en la notació quadrada, amb 
moltes menys indicacions expressives i d’intencionalitat, però que permetia una 
major precisió rítmica entre diverses línies melòdiques en polifonia: és la respos-
ta al perfeccionament tècnic en la creació d’instruments musicals, un augment del 
nombre d’instruments en els conjunts musicals i una major necessitat de precisió 
a l’uníson entre molts d’ells; a més, òbviament, d’un altre paradigma cultural i 
d’un altre gust en la sonoritat i els espais acústics.

Les diferències que vaig detectar entre els coneixements que havia adquirit de 
la notació neumàtica del cant gregorià i la de la lírica religiosa lliure del s. xII,9 amb 
les seves possibilitats vocals i descriptives, i l’escassa traducció d’aquestes caracte-
rístiques expressives en la notació quadrada, em van dur a fer un exercici de possible 
restitució de la melodia original concebuda per Bernart de Ventadorn en funció al seu 
imaginari sonor. Com si es tractés d’una aproximació arqueològica a la partitura, vaig 
intentar entendre quines eren les dinàmiques melòdiques pròpies del cant del s. xII que 
podien amagar-se darrera aquella notació fixada 75 anys després.

Una de les figures de dues notes més freqüents dels neumes gregorians (fig. 8) és 
el pes, la nota d’arrencada en tercera, quarta, quinta o octava, que comença amb una 
base que pot ser allargada segons la intencionalitat i flueix en una ascendent molt sos-
tinguda i alimentada, portada sense arrossegar;10 quasi com l’inici del vol de l’alosa.

Moltes arrencades ascendents, però també alguns ornaments de fraseig interior, 
es formulen amb un quilisma, la resolució vocal del qual és un tremolor controlat de 
les cordes vocals, molt habitual encara en les músiques vocals àrabs i orientals. És 

alguna petita variant o uníson, la vox organalis. També es podia acompanyar el cant d’un bordó 
sobre la nota bàsica (HoPPIn 2000: 203-230).

8. Un exemple, entre tants, del cretenc Psarantonis, recuperador de la música tradicional i 
d’arrel bizantina de Creta (enregistrament 2012): youtube.com/watch?v=QJNoCtcc1bk [2020/03]

9. Per exemple, l’obra d’Hildegarda de Bingen, que no respon a cap cicle litúrgic i de la qual 
es conserva la notació original (tota la seva obra musical és al Riesencodex, Hs. 2, Wiesbaden Hes-
sische Landesbibliothek), contemporània a Bernart de Ventadorn. 

10. Amb les seves variants si les dues notes són iguals (pes quadratus), si la primera nota 
té més protagonisme (pes rotundus) o si un petit accent o “episema” reforça el final de la segona 
nota.
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Fig. 6. Caricaturització d’un trobador acompanyant-se d’una rubeba; claustre de la Seu d’Urgell 
(Catalunya), s. xII. Joglar de cort (amb vestit partit de vair) amb una viola; Sant Martí de la Cortina-
da (Andorra), finals de s. xII. Joglar de viola i dansaire amb tauletes de percussió; claustre de Santa 
Maria de l’Estany (Catalunya), s. xIII.
Fig. 7. Espectacle amb jocs d’espases, boles i ganivets, i músic de rota o arpa-saltiri; Sant Joan de Boí, 
actualment al MNAC, finals s. xI (© Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 2020). Fris amb 
joglar de viola i dansaire picant els dits; Palau de Sixena, actualment al MNAC, inicis s. xIII (© Museu 
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 2020). 
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aquesta nota la que em va fer pensar en l’aleteig tremolós de l’alosa quan es manté 
a una certa alçada. Sempre preparant el pas a una nota més aguda, en alguna ocasió 
el quilisma pot ser directament associat al pes, creant un quilisma-pes.

A les partitures de la lauseta de tant en tant hi ha dues notes seguides, de ve-
gades fins i tot dins d’una mateixa síl·laba: ho he interpretat com un record dels 
apostropha de la notació neumàtica, repercussions de glotis dobles o també tri-
ples (bistropha, tristropha) que dinamitzen un determinat passatge i que recorden 
els moviments d’aleta que equilibren el vol de l’alosa.

Les diferents versions en notació quadrada del passatge «e s’oblid’ es laissa 
chazer» tradueixen la melodia en agrupacions molt líquides de dues, tres o qua-
tre notes que el gregorià escriu amb expressives unions gràfiques de clivis amb 
alguna nota aguda en una figura àgil, com el torculus, o la conducció de notes 
lliscants de l’oriscus i el porrectus que pot acabar amb una nota més greu amb un 
flexus. Qualsevol d’aquestes dinàmiques permet allargar alguna de les notes de 
l’interval de tres o quatre segons l’expressivitat que se li vulgui atorgar. Aquesta 
figura s’adiu bellíssimament amb el dibuix de vol descendent de l’alosa: fins i tot 
el grafisme de la combinació d’un torculus amb un oriscus li és idèntic. No té cap 
sentit cantar un vol fluid amb quatre notes separades.

Entremig, qualsevol nota en una consonant sonora (líquida, dental o sibilant), 
sigui ascendent o descendent, es reforça amb un neuma liqüescent, la pronúncia 
sonora amb nota pròpia de la consonant sola sense la seva vocal paral·lela, que 
pot augmentar una nota més aguda (epiphonus) o recolzar-se en una de més greu 

Fig. 8. Alguns neumes i figures expressives de la notació dels s. x-xII.
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Fig. 9. Restitució o transcripció arqueomusicològica de “Can vei la lauseta mover” de Bernart de Ven-
tadorn; en notació neumàtica de l’escola de Sant Gall (x-xII), en notació religiosa lliure (Hildegarda de 
Bingen, s.xII) i en notació gregoriana vaticana (Solesmes, s. xIx-xxI). © Laura de Castellet.

(cephalicus).11 Sense deixar anar la línia melòdica, la liqüescència pot oferir a l’oient 
l’efecte d’una parada precisa en ple vol, com el que fa l’alosa abans de baixar o en 
el salt descendent i que coincideix amb la sortida de sol… i així es tradueix en el 
moment amb què es troba «contra·l rai» amb uns significatius suports sobre la n 
(descendent) i la l (ascendent), fins i tot amb l’aleteig d’un quilisma entremig.

Amb la consciència semiològica de les possibilitats expressives i les tèc-
niques vocals pròpies del gregorià medieval, vaig abordar una possible trans-
cripció-restitució de la lauseta en notació neumàtica. Per aclarir els matisos dels 
diversos tipus de notació i la facilitat de la seva lectura ho he resolt en tres versi-
ons: una en neumes propis de la música litúrgica dels s. xI-xII (amb la notació de 
Sant Gall com a paradigma), una altra en notació neumàtica no litúrgica (prenent 
com a exemple la de l’obra d’Hildegarda de Bingen que apareix al Riesencodex) i 
una darrera en notació gregoriana vaticana, el llenguatge establert per l’escola de 
Solesmes partint de la notació quadrada i que és l’escriptura utilitzada actualment 
en la pràctica religiosa del cant gregorià.

Aquesta és, doncs, una possibilitat re-interpretativa per a la primera frase de 
Can vei la lauseta mover (fig. 9).

11. El P. Miquel Altisent, musicòleg i profund coneixedor del cant gregorià, afirma, en relació 
als signes liqüescents: «És incomprensible que no ens adonem que un cant amb una pronúncia 
incorrecta és un cant desendreçat i anèmic» (altISent 1971: 89).
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Hom pot posar-se en la situació de no haver sentit mai la lauseta, i que l’intèr-
pret que és a punt de presentar-la tingui davant un auditori disposat a escoltar, i que 
tot el que sap és que es tractarà d’una cançó amorosa. El joglar comença a veu sola, 
i potser amb gestualitat, la descripció de l’alosa volant; el públic queda no només 
impactat per la força poètica del vers, sinó també sorprès amb aquesta figura i amb 
el gest del vol. Després d’un breu interludi instrumental per reposar i assaborir la 
vivència d’aquest impacte emocional, la canso pot seguir el seu argument amb sis 
estrofes i una tornada, amb acompanyament instrumental de la veu.

Amb aquests matisos expressius la lauseta pren tot un altre caràcter. La seva 
originalitat, la seva genial aportació, és suggerir no ja el cant dels ocells, recurs 
no gens estrany en la literatura i la música universal,12 ni la comparació estètica, 
sinó l’evocació d’un fet natural en estat pur com és el vol. En un context en què 
el públic tenia una familiaritat molt més quotidiana i evident de qualsevol detall 
del món natural que no pas ara, el vol de l’alosa que s’abandona en èxtasi evoca 
en l’oient no ja els seus refilets sinó l’alba, l’aire, la primavera, el niu que cal pro-
tegir, la calma, el vent, la sortida del sol i la màgia d’una natura plena i efímera 
com a imatge de l’amor.13

12. Dins el mateix repertori trobadoresc, Lo rossinholet salvatge de Gaucelm Faidit (167, 34) 
recorre a uns melismes aguts i notes ràpides en salts que recorden el melodiós i tan evocat cant del 
rossinyol.

13. Agraeixo a Catherine Scroeder i a Frédéric Rantières els seus ensenyaments, indicacions i 
suggerències en expressivitat vocàlica medieval; a la ornitòloga Eloïsa Matheu el seu coneixement 
dels costums dels ocells; a Clara Garí la invitació a posar acompanyament musical a una passejada 
matinal entre rossinyols als Aiguamolls de l’Empordà, amenitzada per una alosa; i a la meva família 
una meravellosa excursió a la serra de Taús, envoltats de desenes d’aloses en vol, tres dies abans de 
la lectura d’aquesta comunicació en el I Congrés Internacional de l’IRCVM.
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CaMIlla talfanI

La trasmissione manoscritta della musica trobadorica, tra i canzonieri r 
(Paris, BnF, fr. 22543) e v (Venezia, Biblioteca Marciana, Str. App. 11)

La produzione letteraria medievale è strettamente e indissolubilmente legata 
al suo primario e privilegiato veicolo di diffusione, ossia quell’aspetto orale e 
performativo responsabile della circolazione dei testi su larga scala. L’atto della 
performance musicale ha impregnato in particolar modo la lirica trobadorica, 
contribuendo così all’impressione della sua impronta nella società dell’epoca e al 
ruolo chiave che questa ha esercitato nella costituzione del retroterra culturale e 
identitario europeo, sino alla posterità.

Quanto alle melodie trobadoriche tutt’oggi conservate, sono contenute in 
un numero ridottissimo di testimoni; ciononostante è innegabile che la fase più 
antica di trasmissione delle poesie si giocasse su un piano preminentemente ora-
le1 e sembra difficile credere che tale esecuzione orale si traducesse nella mera 
recitazione. Tracce di riproduzione orale, mnemonica e performativa emergono 
infatti direttamente dai testi e, per giunta, decorazioni e miniature rintracciabili 
nei codici confermano l’ipotesi di una realizzazione basata sul canto –eseguito 
dal trovatore stesso, da un cantore o da un giullare– e supportata dall’accompa-
gnamento musicale.

Per tornare alla questione della carenza di latori delle melodie trobadoriche, 
va tenuto conto che la tradizione manoscritta di queste ultime è rappresentata dai 
soli canzonieri G (Milano, Biblioteca Ambrosiana, r 71 sup.), r (Paris, BnF, fr. 
22543), W (Paris, BnF, fr. 844), x (Paris, BnF, fr. 2050). Nell’impossibilità di at-
tardarsi in descrizioni più approfondite, pare tuttavia necessario ricordare che G è 
un codice della marca trevigiana, databile all’ultimo terzo del xIII secolo e affine 
al lombardo Q; r è localizzabile in area tolosana e risalirebbe al primo terzo del 
secolo xIV; W –canzoniere francese m– è la raccolta nota sotto il nome di Manu-
scrit du Roy, a causa della falsa attribuzione al re Carlo I d’Angiò, e fu compilato 
verso la fine del xIII secolo nella regione di Artois; x –canzoniere francese U–, 
detto anche Chansonnier de Saint-Germain-des-Prés, è il testimone musicale più 

1. gRöBeR 1877; MenegHettI 1984; aValle 1993. Al fine di prevenire possibili critiche, si pre-
cisa che il contributo vuole porre l’accento sull’evidente carattere orale della circolazione su larga 
scala, fondamentale per la sopravvivenza dei testi nella memoria comune, e non intende in alcun 
modo oscurare la provata coesistenza di una produzione e diffusione scritte parimente prolifiche.
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antico, poiché copiato intorno alla metà del xIII secolo, e di provenienza quasi 
certamente lorenese.

I quattro manoscritti conservano congiuntamente un totale di sole 262 
melodie,2 ovvero all’incirca un decimo dell’intera produzione trobadorica, che 
consta grosso modo di 2.500 testi, e fra queste si rilevano ben 187 unica. Nello 
specifico, in r si manifesta l’intenzione di associare la notazione musicale a 856 
componimenti, sebbene si contino solo 160 melodie, g sembra volerne copiare 
230, ma ne conserva solo 81, W ne trasmette 55 sulle 67 verosimilmente inizial-
mente previste, in x l’allestimento dello spazio per la notazione musicale interessa 
29 liriche, ma le melodie tràdite raggiungono il numero di 23.3 Le quattro raccolte 
condividono persino una mise en texte di tipo performativo, la cui configurazione, 
contrariamente ai canzonieri di area italiana, non segue la divisione per versi, ma 
anzi assomiglia piuttosto alla distribuzione testuale della prosa, secondo la volon-
tà di riprodurre una sorta di rigo musicale ininterrotto (CaRaPezza 2004; 2005). 
Tuttavia, quanto alle forme neumatiche, x trascrive neumi di stile schiettamente 
lorenese (RoSSell 1992; 2004; 2006), distinguendosi così dagli altri codici, che 
invece presentano neumi quadrati più vicini a quelli del canto gregoriano.

Accanto alle compilazioni già citate, si potrebbe altresì evocare l’antico can-
zoniere catalano v, nel quale gli spazi lasciati vuoti in testa a ciascun componi-
mento mostrano chiaramente l’intenzione di accogliere la notazione musicale: 
per tale ragione è definito da Francesco Carapezza (2004: 22) “protomusicale”.

L’indagine svolta dal noto musicologo Agostino Ziino (1991) circa la tra-
smissione manoscritta della musica trobadorica riflette sulla difficoltà, da parte 
degli organizzatori delle raccolte, di reperire modelli musicali e spiega attraverso 
la carenza di fonti4 i numerosi casi di assenza delle melodie. Una seconda possi-
bilità suppone invece che tali spazi bianchi rappresenterebbero soltanto l’indica-
zione dell’esistenza di melodie relative alle liriche.

Se i vari copisti che hanno redatto questi cinque codici non avessero avuto la spe-
ranza di trovare anche le relative fonti musicali dalle quali trascrivere le melodie 
non avrebbero certamente lasciato lo spazio per la rigatura musicale. D’altra parte, 
però, non si può neanche escludere l’ipotesi che la presenza della musica (e quindi 
anche della sola rigatura musicale), in un codice, avesse o una funzione puramente e 
soltanto esornativa, ornamentale, servisse cioè ad abbellire il codice (come le minia-
ture) per un committente particolarmente esigente e raffinato, oppure una funzione 
per così dire simbolica, al fine di evidenziare la natura melica, vale a dire di poesia 
cantata o destinata al canto, dei testi contenuti nel codice stesso (anche per questo era 
sufficiente la sola rigatura). (zIIno 1991: 93-94)

2. Si riporta il computo di zIIno 1991: 93.
3. Tenendo ancora una volta conto dei dati raccolti da zIIno 1991: 95.
4. L’indisponibilità di fonti è affermata, tra gli altri, da SeSInI 1939 e auBRey 1982. Francesco 

Carapezza richiama invece l’attenzione sulla sopravvivenza, la fertilità e l’interesse suscitato dalle 
melodie trobadoriche ancora all’epoca di compilazione dei canzonieri; pertanto, propende piuttosto 
per un difficile reperimento di fonti scritte attendibili, delle quali i copisti avrebbero senza dubbio 
potuto servirsi. (CaRaPezza 2004; 2005).
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Lo studioso parla, dunque, di mera speranza di trovare modelli atti alla copia 
delle melodie e precisamente una speranza non soddisfatta sarebbe all’origine 
dei bianchi del canzoniere v, oppure ancora la volontà di segnalare tout court 
l’aspetto performativo dei testi.

Riguardo a v, però, un’altra ipotesi si giudica nettamente più appropriata: la 
trascrizione dei neumi e del rigo musicale sembrerebbe non assolta a causa dell’in-
compiutezza del codice, che non sarebbe pertanto mai giunto nelle mani dell’an-
notatore musicale. Non si reputa, quindi, azzardato presumere che l’assenza del-
le melodie e del rigo musicale dipenderebbe dal mancato passaggio del libro a 
quest’ultima figura, peraltro sovente ben distinta da quella del copista. Tale circo-
stanza sarebbe a sua volta sintomo del fatto che il progetto editoriale e la raccolta 
del materiale di copia erano verosimilmente ancora in corso. Pare superfluo preci-
sare che i codici manoscritti sono sempre il prodotto del lavoro di vari esperti, come 
lo scriba testuale, il rubricatore, il decoratore, lo scriba musicale, specialisti non 
necessariamente compresenti all’interno di uno stesso atelier di copia.

Prendiamo in considerazione, a mo’ di esempio, il caso del canzoniere G, il 
cui copista musicale realizza diversi interventi volti a trascrivere correttamente la 
notazione: la possibilità di attribuire con sicurezza i rimaneggiamenti a quest’ul-
timo costituisce prova certa del fatto che sul codice hanno operato almeno due 
persone differenti. Malgrado questo dato, Beck (1908) aveva suggerito l’indi-
viduazione del copista musicale di G nel medesimo copista testuale, proposta 
opportunamente rifiutata da Sesini (1939) e Carapezza (2006). Ad ogni modo, 
l’omogeneità semiografica osservabile suggerirebbe che l’integralità delle melo-
die tràdite vada ricondotta a un modello unico.5

Rispetto alla nostra ipotesi, è inoltre possibile enumerare almeno tre indizi 
che contribuirebbero a corroborarla, due in præsentia e uno in absentia. Quanto 
a quelli in præsentia:

1) la presenza, negli altri testimoni musicali, di rigatura musicale –e non 
soltanto di bianchi– in corrispondenza delle prime strofe liriche;
2) la presenza, alquanto consuetudinaria, nei canzonieri trobadorici di illu-
strazioni e miniature allusive, come per esempio immagini di cantori, musi-
ci, giullari e strumenti musicali in prossimità dei componimenti, per sottoli-
nearne il carattere performativo.6

L’indizio in absentia consiste, invece, nell’assenza di rigo musicale o spazi 
vuoti –in corrispondenza delle prime strofe– nei codici che non manifestano l’in-
tenzione di trasmettere melodie.

5. SeSInI 1939: 14; zIIno 1991; CaRaPezza 2004; 2005.
6. Un esempio assai pertinente interessa la carta 11r del canzoniere r, ove troviamo raffigura-

ta una donna con un tamburello proprio sopra la lettera capitale della canzone di Guiraut de Borneill 
BdT 242.53 (BRunel-loBRICHon 1991: 263-264). Questa illustrazione compare giustappunto nella 
prima porzione del codice, ove la presenza del rigo musicale –e ancor meno della notazione– non 
è sistematica.
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Un’ultima riflessione, affatto superflua, concerne le dimensioni del mano-
scritto catalano: difatti, misurando 185 x 132 mm, si presenta prevalentemente 
come un “libro d’uso”, ovvero finalizzato alla lettura e non compilato al mero 
scopo conservativo o al fine di accrescere il prestigio di una biblioteca nobiliare.7 
Se effettuiamo un confronto con gli altri testimoni musicali, possiamo notare che 
anche i canzonieri G e x, seppur non identificabili con i tanto discussi “repertori 
dei giullari” come già ampiamente argomentato da Carapezza (2005), sono og-
getti principalmente destinati all’uso e al trasporto; al contrario le raccolte r e 
W si caratterizzano come “libri status symbol” (WeRf, Bond 1984), manoscritti 
preziosi, concepiti per ostentare l’opulenza delle biblioteche private e al tempo 
stesso custodire la fortuna dell’attività trobadorica. Pertanto, nonostante alcune 
differenze materiali –il canzoniere x non ha l’aspetto di un libro di lusso come G 
e v–, si ritengono significative le analogie tra v, G e x, e la supposta volontà di 
conservazione della musica nel manoscritto catalano risponderebbe in maniera 
legittima e puntuale all’intenzione di offrire una collezione atta all’esecuzione 
integrale delle liriche: la solidità della teoria sulla mera indicazione della natura 
performativa dei componimenti verrebbe così meno.

La nostra ricerca è dunque incentrata sull’analisi del comportamento dei 
canzonieri r e v rispetto alla trasmissione della musica trobadorica. I risultati 
ottenuti tramite una prospettiva comparativa consentono di avallare la possibilità 
che l’atelier responsabile della confezione di v già disponesse di materiali per la 
copia delle melodie e che, tuttavia, la trascrizione di queste ultime non fu conse-
guita per altre ragioni.

Inoltre, essendo già note le relazioni e la prossimità delle fonti impiegate 
nella compilazione dei due testimoni, in particolare grazie allo studio di Zamu-
ner (2003), che si serve congiuntamente di criteri di critica esterna (presenze e 
assenze, ordinamento di gruppi di testi o sequenze autoriali, numero e ordine 
delle strofe, attribuzioni comuni o discordanti, trasmissione limitata)8 e di critica 
interna (esame della varia lectio su ausilio delle edizioni), la musica si pone come 
ulteriore elemento dell’affinità altrimenti determinata.

Prima di passare a illustrare più dettagliatamente l’indagine, è conveniente 
descrivere brevemente i due manoscritti e il loro contenuto.

Il canzoniere siglato r (Paris, BnF, fr. 22543), altresì conosciuto sotto il nome 
di Chansonnier d’Urfé o Chansonnier La Vallière per i suoi antichi possessori, è 
senza dubbio tra i protagonisti più prestigiosi e rappresentativi della tradizione 
trobadorica: con oltre 1100 componimenti9 e una mise en page che varia dalle due 

7. È stato definito «piccolo e modesto libro da mano» (BRugnolo 1989: 10; SIgnoRInI 1995) o, 
ancora, apparterrebbe alla categoria dei «libri piccoli, in tipologie però distinte tra la variante corte-
se, elegante e raffinata (così come i canzonieri v, a dominanza musicale e con collezione delimitata 
a sole canzoni, e l)» (aSPeRtI 2002: 546-547).

8. Si tratta degli stessi criteri del noto contributo di gRöBeR 1877.
9. Tra i quali sono attestate, come già ricordato, ben 160 liriche accompagnate melodia musi-

cale, quasi 90 unica e una trentina di testi caratterizzati da attribuzioni isolate rispetto al resto della 
tradizione.
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sino alle otto colonne,10 manifesta apertamente il progetto editoriale di costituire 
una summa, una antologia integrale del patrimonio letterario trobadorico. Il ma-
noscritto, difatti, si distingue per le sue considerevoli dimensioni (434 x 37 mm), 
consta di 147 carte pergamenacee –più quattro preliminari contenenti la tavola 
medievale– e di sedici, diciassette o addirittura 18 fascicoli,11 principalmente qui-
nioni. Ne si può fissare la confezione, in tipologia grafica gotica tarda, intorno al 
primo terzo del xIV secolo, ad opera di un copista quasi certamente unico e localiz-
zabile nella la regione tolosana.12 La pergamena utilizzata come supporto scrittorio 
è di modesta qualità e rivela svariate falle, mentre la decorazione e le numerosis-
sime preziose miniature fanno di r un manoscritto di lusso.13 Il codice si annovera 
inoltre fra i canzonieri occitani tardi, dato riscontrabile nella presenza, tra i 130 
diversi trovatori attestati, di protagonisti della sesta generazione come Peire de 
Corbiac, Cerveri de Girona, Monge de Foissan, Guiraut Riquier, Bertran Carbo-
nel de Marseilla, Guillem de l’Olivier d’Arle e Amanieu de Sescas –qui elencati 
secondo l’ordine di occorrenza–. In ultimo luogo, occorre precisare che l’unica 
sorta di ordinamento e suddivisione, fatta eccezione per alcune sezioni autoriali 
più corpose, come quelle consacrate rispettivamente a Guiraut Riquier e Bertran 
Carbonel de Marseilla, consiste nel fatto che l’ultima parte della raccolta –dalla 
carta 143r– sembra essere dedicata ai circa settanta testi di genere non lirico, tra 
cui epistole, novas rimadas, ensenhamens e componimenti a carattere religioso. 
L’assetto della collezione, che appare confuso e trascurato, può essere spiegato 
soltanto tramite un assemblaggio di testi per apporti susseguenti, verosimilmente 
dovuti al fatto che i materiali di compilazione giungevano allo scriptorium a poco 
a poco, per cui le doppie redazioni osservabili –spesso caratterizzate da attribuzio-
ni discordanti– sono utili spie per discernere i cambi di fonte.14

Per quanto riguarda v, acefalo e composito, si ascrive ai quattordici canzo-
nieri –o frammenti di essi– trobadorici catalani15 e si compone di sedici fascicoli 
pergamenacei, prevalentemente quaternioni; è redatto nella tipologia grafica della 
gotica libraria catalana dell’epoca, su colonna unica. Oltre a ciò, costituisce an-
che uno dei testimoni più antichi, in quanto la sezione maggiore e l’ultima parte 

10. Quanto ai testi narrativi, spesso distribuiti secondo la divisione in versi, compongono 
colonne che giungono alle ottanta righe e denotano una scarsa osservanza delle regole di mise en 
page da parte del compilatore.

11. Benché l’oggetto sia stato personalmente consultato in loco, è stato tuttavia impossibile 
rinvenire il numero originario dei fascicoli e ricostruire la configurazione della fascicolazione anti-
ca, a causa dei rinforzi cartacei inseriti durante il restauro per la rilegatura moderna. Ad ogni modo, 
secondo Aubrey (1982), che si basa sui richiami tuttora visibili, i fascicoli sarebbero sedici, mentre 
Brunel-Lobrichon (1991) ne segnala diciassette.

12. Lo scriba potrebbe verosimilmente aver operato in un ambiente prossimo o quantomeno 
sottoposto all’influenza più o meno diretta del coetaneo afflato culturale promosso dal Concistori 
del Gai Saber.

13. Il contrasto potrebbe essere spiegato come un cambio di progetto editoriale.
14. Attraverso l’osservazione di tali elementi, Gröber (1877) individua nel manoscritto quat-

tordici sezioni, successivamente discusse da taVeRa 1978 e 1992.
15. MaSSó I toRRentS 1914; 1932; BRunel 1973.
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del codice, indicate come v1 e v3 poiché copiate da due mani catalane diverse, 
sono collocabili in una fascia cronologica che va dagli anni settanta ai novanta 
del secolo xIII. La sua datazione ha rappresentato una questione lungamente di-
battuta, perché il colofon trascritto in explicit dalla mano v3, sebbene presenti 
errori, è stato spesso identificato con la data della compilazione. Signorini (1995) 
propone due argomenti possibili per le incongruenze evidenziate, la prima delle 
quali si basa sulla copia passiva del colofon, risolutivamente chiarita da Alberni 
(2005), che afferma:

En fí: la distància entre la data inscrita al colofó i la datació de l’escriptura, que tots 
els indicis situen ja entrat el segle xIV, inclina a veure en aquest dia i any el moment 
de finalització del model, i no pas la data en què fou materialment copiat el colofó 
que avui es conserva a la Biblioteca Marciana. (alBeRnI 2005: 161)

Come preannunciato, il manoscritto è composito, in quanto al suo interno 
sono ravvisabili ben tre sezioni –messe in luce, peraltro, dal cambio di scrittura 
e mise en page–, quattro copisti principali e altri due minori. La mano catalana 
v1 è responsabile del corpus originario e si inserisce nella categoria dei «copisti 
professionisti al servizio di una cancelleria» (SIgnoRInI 1995); v2, mano italia-
na, ha integrato alcuni testi, in particolare di Arnaut Daniel e Bertran de Born, 
e colmato delle lacune; la seconda mano catalana, v3, ha trascritto il Roman 
Honestatz es e cortesia di Daude de Pradas (BEdT 124,II) alle carte 120r-148r16 e 
svariate rubriche; infine v4 ha copiato un testo anonimo alla carta 119r. Riguardo 
alla decorazione, per plurime ragioni il canzoniere si presenta come un codice 
incompiuto e, nonostante le iniziali in colore, figurano due sole capitali ornate, 
alle carte 92r e 14r, rispettivamente a inizio della sezione consacrata a Peirol e 
di quella dedicata a Gausbert de Poicibot. Per concludere con qualche cenno al 
suo contenuto, il canzoniere attesta complessivamente 170 testi, riferibili soprat-
tutto a trovatori classici, tra cui i più rappresentati sono, in ordine di occorrenza: 
Gaucelm Faidit, Raimon de Miravail, Bernart de Ventadorn, Guiraut de Borneill, 
Peire d’Alvergne, Folquet de Marseilla e Peirol.

Tornando al proposito del nostro contributo, ovvero la valutazione, in pro-
spettiva comparativa, della trasmissione musicale dei canzonieri r e v, pare op-
portuno ricordare altresì che R è un prodotto della «tradizione occidentale», quella 
definita da Avalle «collettore y» e che raggruppa i canzonieri C, G, M, Q, T, f, cui 
a volte si avvicinano anche a, c, e le citazioni del Breviari d’amor. Al contrario, v 
sembra essere un oggetto difficilmente localizzabile: lo stesso Avalle commenta 
che «frammentari infine e non inscrivibili quindi in nessuno dei gruppi precedenti 
i due manoscritti v e x» (aValle 1993: 70) e ancora «codici capricciosi come O 
e v» (ibidem: 94). Rimonterebbe, pertanto, a una tradizione indeterminata –come 
del resto l’altro importante canzoniere catalano Sg–, che confonde materiali affini 
al collettore y con quelli della tradizione indipendente ɷ esclusivamente impie-
gata dai codici c ed r.

16. Il canzoniere propriamente detto consta delle carte 25r-119v.
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Per quanto concerne il comportamento di r e v rispetto alla musica, si ri-
scontra che il primo comincia la compilazione lasciando spazi per la notazione 
solo in corrispondenza delle liriche per le quali è già munito di modelli anche 
musicali; in seguito, a partire dalla carta 11r, il suo modus operandi cambia e si 
tramuta nella consuetudine di predisporre sistematicamente gli spazi, in cui il rigo 
musicale verrà successivamente tracciato in rosso:17 l’intenzione di provvedere 
alla conservazione delle melodie è così dichiarata e manifesta e, probabilmente, 
tale pratica è l’ovvio rimedio al rischio di incorrere in inagevoli correzioni a po-
steriori. Un esempio chiave delle ragioni all’origine del cambio di mise en page è 
costituito dalla doppia redazione di un testo di Guiraut de Borneill (BdT 242.69) 
alla carta 8r: il componimento è inizialmente privo di melodia e, precisamente 
allo scopo di integrarla, una volta conclusa la trascrizione la sua prima strofe è 
nuovamente copiata nella colonna attigua. La spiegazione più ragionevole a un 
simile accidente di copia è che, disponendo presumibilmente di due modelli di-
stinti e avendo dimenticato di allestire lo spazio per la musica, quasi certamente 
avvertito dall’annotatore stesso, lo scriba testuale si sia visto costretto a escogita-
re un espediente per riparare al proprio errore. D’altro canto, in r si osserva che il 
rigo musicale è stato tracciato a volte prima ancora della decorazione, mentre in 
altre accade il contrario; sembra ad ogni modo evidente che la raccolta è frutto di 
una stretta collaborazione fra i tre specialisti –il copista testuale, quello musicale 
e il decoratore– e che minima è la distanza cronologica tra notazione melodica e 
testo (auBRey 1982). Circa la questione dei copisti e delle fonti musicali in r, il 
lavoro di Elizabeth Aubrey suggerisce la presenza di cinque o sei mani differenti: 
«since the notation in r is uniform in style, even if several different scribes ente-
red it, it is probable that not much time separated the recording of the poems and 
that of the notes».18 Parallelamente, ipotizza una copia su modello unico –testuale 
e musicale– per l’intera sezione r10 –quella consacrata a Guiraut Riquier–, in 
virtù della ricchezza e della regolarità delle melodie: «in the section of Guiraut 
Riquier songs, where other elements suggest that both text and notes were copied 
from one source» (auBRey 1982: 125) e qualche altra eccezione.

Una prova piuttosto attendibile della presenza della musica nel «libro di 
Guiraut Riquier» (BeRtoluCCI 1989), verosimilmente attinto sia da c che da r, 
emerge da una rubrica particolarmente emblematica e riportata da entrambi, che 
fa riferimento a un segno extra-testuale e interessa proprio la notazione musicale. 

17. Solitamente si adotta il tetragramma, sebbene le righe tracciate possano talvolta essere 
cinque.

18. auBRey 1982: 220. L’autrice continua la teoria di BeCk 1908. Tuttavia, nel corso di una 
conversazione con un paleografo musicale, ho appreso che elementi come le legature, se copiati, 
possono subire l’influenza del modello impiegato e la loro conformazione non è necessariamente 
imputabile all’ultimo annotatore. Per giunta, sembra difficile credere che al momento della com-
pilazione di r, qualora la trascrizione melodica non segua di molto quella testuale, al medesimo 
scriptorium lavorassero al contempo più esperti musicali, oppure che il codice sia stato dislocato 
più volte. In ogni caso, una nuova esaustiva indagine in tale direzione si giudica quanto mai fon-
damentale.
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La melodia non è stata, però, altrettanto conservata dal primo testimone, per cui, 
in assenza di r, nel solo canzoniere c l’indicazione fornita dalla rubrica risulte-
rebbe incomprensibile. Alla luce di ciò, l’unica differenza tra le due raccolte lin-
guadociane consisterebbe nell’intenzionalità mostrata dal copista di r di riunire 
qualsiasi materiale utile di natura trobadorica; al contrario, il compilatore di c 
apparentemente non reputava le melodie pertinenti ai suoi criteri di selezione e 
organizzazione. A tal proposito, occorre ribadire quanto detto rispetto all’assetto 
disordinato di r, che riflette l’aggregazione in parte casuale e in continuo fieri di 
nuovi materiali: se il progetto editoriale poggia in gran parte sulla conservazione 
di tutta la produzione trobadorica reperibile, la musica potrebbe avervi trovato 
legittimità solo per caso, più che grazie a un vaglio cosciente e predeterminato.

Quanto al secondo codice indagato, il copista v1 responsabile della collezio-
ne inziale allestisce sistematicamente degli spazi per la notazione, tuttavia questi 
ultimi non saranno mai colmati dal rigo musicale.

In ottica comparativa e, chiaramente, dal punto di vista della mera critica 
esterna, sono state analizzate le corrispondenze fra i due canzonieri, esaminando 
presenze e assenze. Nello specifico, circa il contenuto di v, non si è naturalmente 
tenuto conto dei componimenti aggiunti posteriormente e ad opera di altre mani, 
poiché non denotano spazi bianchi;19 inoltre, allo scopo di una valutazione d’in-
sieme, si è ritenuto opportuno di non considerare né i testi isolati –numero ecces-
sivamente basso di liriche per autore– né quelli sparsi –ovvero quando le poesie 
di uno stesso trovatore non si inseriscono in sequenze autoriali–.

I dati raccolti contano:20 
5 testi di v nella sezione r1 (BdT 242.24; 323.12; 323.15*; 323.18; 389.1);
25 testi di v nella sezione r2 (BdT 70.19; 70.27; 70.35; 167.20; 213.1; 
242.16; 242.17; 242.18; 242.34; 242.36; 242.39; 242.40; 242.45*; 242.47; 
242.48; 242.58; 242.68; 242.72; 242.80; 330.19a; 366.3; 366.21; 366.33; 
366.34;21 46.6);
3 testi di v nella sezione r3 (BdT 173.6; 234.3; 234.9);
3 testi di v nella sezione r4 (BdT 47.4*; 47.8; 244.55);
32 testi di v nella sezione r5 (BdT 155.1*; 155.3*; 155.5*; 155.6; 155.7; 
155.8; 155.10*; 155.11; 155.14*; 155.18*; 155.22*; 155.23*; 155.27*; 167.2; 
167.4*; 167.12; 167.15*; 167.18; 167.27; 167.30*; 167.32*; 167.37*; 167.43*; 
167.52*; 167.59*; 167.60; 167.62; 234.4*; 234.5; 234.7; 242.59; 323.13);
25 testi di v nella sezione r6 (BdT 30.16*; 70.1*; 70.4*; 70.6*; 70.12*; 
70.14*; 70.16*, 70.17; 70.22; 70.23*; 70.25*; 70.29; 70.31; 70.37; 70.39*; 
70.42; 70.43*; 70.44; 70.45; 155.2;22 155.16*; 155.20; 155.21; 375.10; 
450.10*);

19. Fatta eccezione per v4, che tuttavia trascrive soltanto un testo anonimo.
20. I testi contrassegnati da un asterisco comportano attestazione musicale in r.
21. Caratterizzato da falsa attribuzione e doppia redazione in r.
22. Falsa attribuzione in r.
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42 testi di v nella sezione r8 (BdT 30.8; 30.9; 70.10;23 167.34; 167.39; 167.50; 
167.56; 213.1a;24 213.5; 242.3; 242.51*; 242.66; 366.7; 366.9*; 366.13; 366.14; 
366.15; 366.20*; 366.22; 366.26; 366.31; 366.34;25 370.3; 370.13; 370.14; 
406.2*; 406.5; 406.7*; 406.12*; 406.13*; 406.18*; 406.20*; 406.22*; 406.23*; 
406.25; 406.28*; 406.31*; 406.34; 406.36*; 406.42*; 406.44*; 406.47*).

Al manoscritto tolosano mancano 32 dei testi conservati da v, fra i quali ben 
undici unica.26

Fissando dunque l’attenzione sulle corrispondenze elencate, è possibile asseri-
re che la maggior parte coinvolge le sezioni r2, r5, r6 i r8. Più concretamente, r2 
presenta 14 testi di Guiraut de Borneill, che richiamano le analogie già illustrate da 
Ventura (2006) tra questa sezione di r e il canzoniere catalano Sg; tuttavia in questa 
porzione di codice la trascrizione musicale è ancora piuttosto rara ed episodica. 
Riguardo a r5, sottolineiamo specialmente 14 componimenti di Gaucelm Faidit e 
13 di Folquet de Marseilla; in r6 occorrono principalmente 18 poesie di Bernart de 
Ventadorn; in r8 vi sono, infine, 17 testi di Raimon de Miraval e 10 di Peirol.

Sembra particolarmente funzionale, a questo punto, segnalare altri elementi 
significativi: 

1) le sezioni cinque, sei e otto sono, generalmente, quelle in cui si osservano 
la maggior parte delle melodie attestate in r;27

2) Battelli (1992) evidenzia ugualmente numerose corrispondenze tra le at-
testazioni trobadoriche con musica dei canzonieri W e x e le sezioni cinque 
e sei di r;
3) sulla base della frequenza della trasmissione musicale nel corpus di Rai-
mon de Miraval di r8 e nella maggior parte dei trovatori copiati in r5 e r6, 
è lecito supporre che anche per Raimon de Miraval sia stato impiegato un 
modello unico, congiuntamente testuale e musicale, tanto quanto per Guiraut 
Riquier; al tempo stesso, per le sezioni 5 e 6 le fonti musicali non dovevano 
essere tanto svariate o attinte dopo la trascrizione dei testi: se così fosse, 
all’annotatore musicale sarebbe stato possibile integrare anche nelle altre 
sezioni le melodie reperite successivamente. Ciò risulta pienamente coerente 
con l’assenza di organizzazione previa e l’accoglimento nel canzoniere di 
apporti successivi e non ordinati. D’altro canto, le lacune melodiche consta-
tate si spiegherebbero come lacune già presenti nei materiali di copia;
4) quanto al canzoniere v, malgrado la mancanza di notazione musicale, il 
più schietto criterio di compilazione sembra giustappunto quello della tradi-
zione melodica.

23. Falsa attribuzione in r.
24. Falsa attribuzione per Guiraut de Borneill comune a c, m, r. Sg, v, a.
25. Falsa attribuzione e doppia redazione in r.
26. Consultare la tavola di zaMuneR 2003.
27. Antoine Tavera aveva già notato che la notazione musicale diventa più regolare e consi-

stente a partire dalla carta 36r (taVeRa 1978: 240).
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La sezione di mano catalana sembra rispondere all’esigenza di raccolta e conserva-
zione del patrimonio poetico-musicale trobadorico. Emerge infatti dal confronto con 
la tradizione annotata la concentrazione di componimenti con sicura attestazione 
melodica. (zaMuneR 2003:42)

In tal senso, è doveroso ricordare che le poesie di Arnaut Daniel e Bertran de 
Born sono state aggiunte dalla mano italiana v2 e che la loro inclusione non era 
prevista dal progetto editoriale originario dell’organizzatore, verosimilmente a 
causa del ridotto numero di attestazioni melodiche relative ai due trovatori, ossia, 
rispettivamente, due per il primo –conservate da G– e una per il secondo –tràdita 
da r–.

Rispetto al problema delle fonti dei testimoni musicali, si tende comune-
mente a presupporre la collazione di materiali distinti per testo e melodia, mentre 
l’ipotesi del modello unico, al contempo testuale e musicale, va sempre verificata 
con molta cautela. Una precisazione si giudica, però, essenziale: se, in effetti, i 
componimenti potevano essere trascritti e conservati privi delle relative melodie, 
ciò non può, specularmente, essere valido per la musica, e quindi che quest’ulti-
ma potesse essere copiata separatamente, alienata dalla sua funzione di supporto 
performativo.

Inoltre, malgrado la discontinuità della tradizione musicale trobadorica, i di-
versi contributi dimostrano l’esistenza di un unico centro di attrazione e di raccol-
ta delle melodie, collocabile nell’area linguadociana meridionale, fucina di tutti 
i modelli circolati.

Ora questi manoscritti appartengono sostanzialmente alla stessa tradizione: due, W, 
ed x (entrambi del xIII secolo e di origine francese), fanno capo all’ascendente di uno 
dei codici presenti in y (α), r, che è anche il più ricco di melodie, è un prodotto del 
collettore y, dove appunto a era giunto assieme ad altri codici, e G infine risale anco-
ra una volta a y tramite, come s’è visto, intermediari occitanici. La constatazione mi 
pare interessante, perché non solo costituisce una ulteriore prova della comunanza 
di origine di tutti questi manoscritti, ma anche perché qualifica y in modo più netto 
autorizzandoci implicitamente a definirlo, se così si può dire, un centro di raccolta 
di musiche trobadoriche.28

In una seconda fase dell’investigazione, i risultati della nostra analisi “para-
musicale” sono stati comparati con quelli della ricerca realizzata sui testi da Ilaria 
Zamuner29 allo scopo di rinvenire e chiarire le fonti del manoscritto catalano. Il 
suo studio mette in luce la stretta affinità di v con la costellazione di testimoni 
cEmrTa e definisce in special modo: da un lato una tradizione α per i codici cr 
+ E, dall’altro una tradizione θ riferibile a mr + Q e, per giunta, interazioni con la 
tradizione indipendente ɷ, solitamente esclusiva dei codici c ed r. Esaminando 

28. aValle 1993: 93. Il confronto delle melodie tràdite da r, W e x conduce alla stessa con-
clusione «si consolida il sospetto di una riunione di materiali disponibili in una certa area di costi-
tuzione dei codici…» (BattellI 1992: 597).

29. Senza la pretesa di una descrizione integrale, ci limitiamo a riportare un riepilogo dei bril-
lanti risultati di Zamuner (2003: 33-84) e lasciamo il resto all’interessante capitolo sulle fonti.
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la questione delle fonti in virtù delle relazioni nella trasmissione musicale di r e 
v, se ne traggono alcuni dati particolarmente interessanti: 

1) le fonti testuali α e θ individuate da Zamuner (2003) coincidono con le 
due tradizioni, afferenti al collettore y, che si mescolano all’interno di r e che 
hanno tràdito le melodie ai canzonieri W, x (α) e g (θ);
2) le sezioni nelle quali r avrebbe potuto impiegare modelli al contempo 
testuali e musicali concordano, senza contare il caso noto ed evidente di Gui-
raut Riquier,30 con i luoghi in cui figura il maggior numero di corrispondenze 
con V, peraltro confermate anche dalla varia lectio (zaMuneR 2003);
3) riguardo alle sezioni r5 e r6, dalla ricerca di Battelli (1992) risulta che 
queste ultime intrecciano importanti connessioni con i testimoni W e x, e, 
pertanto, i materiali di compilazione impiegati sarebbero verosimilmente 
affini;
4) quanto a r8, il fatto che al suo interno si manifestino scambi e incrementi 
di materiali locali con materiali di provenienza catalana –quasi certamente di 
ritorno– non può essere ritenuto marginale: vi troviamo, infatti, i consistenti 
corpora dei trovatori Guiraut de Borneill e Raimon de Miraval (caratterizzati 
da testi a tradizione ristretta CRSgV e sequenze ordinate comuni); è prece-
duta dai componimenti di Monge de Foissan e Cerveri de Girona; le novas 
rimadas di Raimon Vidal e le epistole di N’At de Mons «al bon rey d’Arago» 
sono copiate a poche carte di distanza.
I dati finora esposti paiono fortemente supportare la nostra teoria, che imputa 

le lacune melodiche di V all’incompiutezza del codice –tenendo conto, peraltro, 
di altri fattori quali l’assenza di rubriche della mano V1 e la mancata esecuzione 
della decorazione–.31 L’ipotesi che il suo compilatore abbia potuto godere di mo-
delli vicini a quelli del canzoniere r per la trascrizione della notazione, almeno 
per buona parte dei componimenti in comune, è dunque legittimamente giusti-
ficata e si può persino immaginare il possesso di materiali più ricchi, dato che 
spesso le melodie dei testi tràditi, se non conservate da r, sono attestate negli 
altri testimoni musicali. La conclusione logica e necessaria è quindi che le fonti 
furono dapprima riunite all’atelier di copia e poi, per svariati motivi non docu-
mentabili, non integralmente impiegate. Detto ciò, precisiamo che non si intende 
tuttavia –e non vi sono le basi per farlo– affermare che tutti i modelli reperiti 
dall’organizzatore di V fossero al contempo testuali e musicale.

Si vuole infine tornare a porre l’accento sull’assioma che l’esiguità di can-
zonieri musicali sarebbe sintomo della carenza di fonti all’epoca della confe-
zione delle raccolte e tentare di ribaltare la riflessione sul problema da un’altra 
prospettiva. Difatti numerosi indizi inducono a credere che, quando si andarono 
costituendo le collezioni attualmente conservate, i modelli –scritti e orali– per le 

30. Come si può leggere in auBRey 1982, BeRtoluCCI 1989, zIIno 1991, CaRaPezza 2005.
31. Si rinvia alla descrizione del manoscritto contenuto in zaMuneR 2003, che riferisce la 

presenza di due sole capitali ornate.
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melodie circolavano ancora, ma la musica fu consapevolmente esclusa dai criteri 
di inclusione e selezione. Ci siamo già soffermati sul celebre caso del «libro di 
Guiraut Riquier», che c ed r hanno fruito in maniera diversa; tuttavia, riguardo 
al canzoniere c, malgrado l’esclusione della notazione melodica, è stato messo in 
luce che uno dei criteri di selezione e organizzazione del codice si fonda proprio 
sulla tradizione musicale, la quale, quindi «juga un paper molt important» (león 
góMez 2012: 54) nella scelta del materiale.

Es presenten textos la tradició textual dels quals també comprèn cançoners musicals, 
que apareixen col·locats a c en posicions ‘estratègiques’ –i no per casualitat–: al 
principi o al final del corpus o formant grup de dues o tres peces. La varia lectio de 
c sol tenir punts en comú amb els manuscrits que recullen la música. (león góMez 
2012: 53)

In modo analogo, sembra fare mostra di tale criterio compilativo il mano-
scritto Kp.32

Questa dominanza musicale è manifesta nelle due sezioni trobadoriche dei canzo-
nieri francesi m ed U ed è intuibile con sicurezza alla base di una piccola silloge 
non musicale come Kp, che riunisce quasi solo canzoni trasmesse da altri codici con 
musica. (aSPeRtI 2002: 534)

Osservando, dunque, il comportamento e le abitudini dei canzonieri che de-
finiamo “ordinati” –e che rappresentano la maggior parte dei testimoni troba-
dorici–, gli indizi rintracciati convergono verso la riprova dell’esistenza, della 
circolazione e della reperibilità di fonti parimente musicali. Ciononostante, negli 
atelier e nei centri di potere si operava secondo criteri33 rispondenti in primo luo-
go al gusto e alle esigenze di committenti e beneficiari, a prescindere dai materiali 
raccolti. Questi ultimi sono tendenzialmente e eccessivamente valutati solo sulla 
base delle assenze, senza considerare la loro natura ingannevole e senza contare 
che, forse, sono i canzonieri disordinati34 a riflettere più fedelmente la struttura e 
la composizione delle fonti.

Un’ultima considerazione va esposta a proposito dei gusti dei fruitori e dei 
committenti dei canzonieri. Sappiamo che i trovatori erano figli della cultura cle-
ricale tanto quanto il loro pubblico: all’epoca di composizione delle poesie, se 
gli autori erano parimente abili nell’atto creativo di testo e musica, altrettanto 
gli auditori possedevano le competenze atte a decodificare entrambi gli aspetti. 
Maria Luisa Meneghetti spiega così la presenza di un pubblico ristretto, esperto e 
omogeneo, che assisteva all’esecuzione performativa e interpretativa dell’opera 
lirica.

32. Sembra interessante notare che il codice kp è riconducibile a una “Folquetsammlungen”, 
così come la raccolta trobadorica francese W (BattellI 1992: 598-599) e come, presumibilmente, 
le sezioni cinque e sei di r.

33. Palesemente non coincidenti con quelli dei canzonieri francesi, ove alla musica è sovente 
riservato uno spazio speciale.

34. Ovvero i canzonieri h, l, O, P, r e f.
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Infatti fra l’autore e il pubblico di una performance trobadorica esiste un’omogenei-
tà di ordine sociale, ma ancor più culturale e ideologica, molto più marcata di quella 
che si può dare fra autore e pubblico di una performance epica o generalmente giul-
laresca. (MenegHettI 1984: 85)

Al contrario, all’epoca di confezione dei testimoni manoscritti, la rivoluzio-
ne culturale che causò l’abbandono e lo stravolgimento della consueta formazio-
ne clericale era già in atto e al pubblico di cultori specializzati si era sostituito un 
pubblico nuovo e privo di quei preziosi mezzi conoscitivi. Se, dunque, la copia 
estremamente sporadica delle melodie derivava dalla scissione dei profili di copi-
sta testuale e musicale, almeno in pari misura influì la limitatezza dei beneficiari 
delle notazioni.35

35. In tal senso, vale la pena di ricordare rapidamente che un ulteriore indizio del mancato 
interesse per la conservazione delle melodie, nel corso dei secoli xIII, xIV e xV, potrebbe essere 
rappresentato dal non raro ritrovamento di carte con notazione musicale all’interno delle coperte 
dei codici.
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CèlIa nadal PaSqual

La cognició del món interior i el pas del cant  
a la lectura en la lírica medieval

El pas de la poesia destinada al cant a la poesia destinada a la lectura indivi-
dual i silenciosa suposa tot un passatge de civilització. Per als trobadors la primera 
modalitat implica un text-veu, i un jo fora del text. Dit d’altra manera, el text és 
projectat per un jo compacte per mitjà de la veu: text i jo estan un davant de l’altre 
i hom no disposa d’un espai intern on els versos puguin ser introjectats. Aquest 
lloc d’interioritat, que havia de permetre desenvolupar noves subjectivitats líriques, 
com la que emblemàticament inaugura Petrarca, es basteix contemporàniament a la 
progressiva interrupció del lligam entre poesia i música, o poesia i cant o lectura.

El present estudi reuneix alguns dels factors històrics i culturals més relle-
vants per al plantejament d’aquest procés en l’àmbit de la poesia medieval ro-
mànica. A partir d’aquí, pretén considerar el pes de la capacitat d’abstracció de 
la materialitat i performativitat del text en relació amb l’assoliment d’un espai 
d’introspecció renovat.

El pas de la lectura en veu alta a la lectura silenciosa –prou significatiu com 
per haver impel·lit Sant Agustí a testimoniar el particular costum del bisbe Ambrós, 
que llegia com ningú no ho feia, sense emetre cap so–1 suposa un punt d’inflexió 
en la història cultural, almenys a les nostres latituds. És precisament en els cercles 
episcopals i religiosos del món cristià on, en el pas de l’antiguitat tardana a l’alta 
edat mitjana, s’introdueix aquesta modalitat minoritària de lectura, designada amb 
termes específics que al·ludeixen als processos intel·lectius i de la comprensió, com 
la ruminatio o la meditatio (cfr. CaVallo 2002: 70).

Òbviament, que l’acció de llegir pugui ser silenciosa i privada o que sigui 
sonora i destinada a l’audició ha tingut conseqüències importants en el camp de 
la literatura, ja que, al marge de la capacitat poc estesa d’afrontar ocularment 
un text, la literatura estava, de manera generalitzada durant tot el nostre període 
medieval, lligada a una dramatització i a una performativitat amb música, gestos 
o simplement veu que en major o menor mesura formava part de l’engranatge de 
significació de l’obra.2 Deixant de banda les evidents implicacions formals que 

1. El passatge pertany a Confessions, IV, iii (dolç [trad.] 2007).
2. Zumthor (1987) determina que, pel que fa a la poesia oral, l’obra, de fet, només existeix 

plenament durant la performance. També Ong (1982) havia subratllat que la poesia oral s’ha d’en-
tendre com a esdeveniment, no com a text (que fos imprès o escrit). 
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això suposa, val la pena interrogar-se sobre les cognitives i sobre les possibilitats 
d’invenció que hi porta aparellades. Amb aquest propòsit, eludiré aquella part 
de la producció que es coneix com a literatura oral (si és que el mot “literatura” 
escau en aquest cas),3 de la qual en tenim poques traces. Em centraré, en canvi, 
en aquella modalitat que a partir del s. xII es va instaurant en determinats àmbits 
religiosos i cortesos, i que consisteix en un tipus de producció literària culta que 
s’escriu, però que adopta formes de l’oralitat. Segons Zumthor (1972: 37-39), en 
aquesta modalitat la lletra escrita era el suport per a una comunicació en què la 
veu gaudia del monopoli de la transmissió. Aquesta cooperació entre audició i es-
criptura s’ha conegut no com a literatura oral, sinó com a literatura oralitzada.4

Com se sap, en la lírica oralitzada dels trobadors fou fonamental la veu en 
forma de cant. Un testimoni literari inspirat en aquesta pràctica pot llegir-se a 
l’inici del Purgartori, quan Dant es troba amb el seu amic Casella, el reputat 
músic que solia “entonar” les cançons d’amor dels seus amics. El poeta li dema-
na que li reconforti l’ànim amb la seva art. Casella comença a cantar Amore che 
nella mente mi raggiona, un text escrit per l’Alighieri mateix.

Et io: Se nuova legge non ti tollie
Memoria o uso a l’amoroso canto,
Che mi solea chetar tutte mie vollie,
Di ciò ti piaccia consolar alquanto
L’anima mia, che co la sua persona
Venendo qui, è affannata tanto
Amor, che ne la mente mi ragiona,
Cominciò elli allor sì dolcemente,
Che la dolcezza ancor dentro mi sona.
(Purg. II, v. 106-114)

Chiavacci observa que, per crear aquesta escena, el poeta va haver de sacri-
ficar part de la credibilitat realista, ja que el fet que l’amic entonàs una cançó de 
tipus doctrinal es considera “fora d’ús” en aquella època (si bé adquireix un sentit 
coherent en l’intern de l’obra des del moment que Dant vol concentrar en aquella 
platja limítrofa els béns humans que més estimava, com són la poesia, la filosofia i 
l’amistat, abans d’ascendir en un viatge que portarà a béns superiors: els divins).5

A la Comèdia hi ha una altra escena famosa de consum literari, ben diferent 
a la que acabo d’esmentar: és al famós cant V de l’Infern, quan Francesca conta 
la història d’ella i Paolo. «Noi leggiavamo un giorno per diletto» és l’inici de 
l’episodi en què la parella llegeix a soles un llibre sobre els amors de Lancelot i 
Ginebra: quan arriba el moment en què els protagonistes es besen, també es besen 
els dos lectors:

3. Una expressió considerada escriptocèntrica, com ja havia advertit ong 1982, la qual cosa 
no vol dir infravalorar l’element de creació lingüística que aquestes expressions contenien.

4. Sobre aquesta diferència destaco l’estudi de fRenk 1997.
5. «Non era nell’uso intonare le canzoni, e tanto meno quelle dottrinali» (CHIaVaCCI leonaRdI, 

1994 [2015]: 68).
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Noi leggiavamo un giorno, per diletto,
Di Lancellotto, come amor lo strinse:
Soli eravamo e sanza alcun sospetto.
Per più fiate li occhi ci sospinse
Quella lettura, e scolorocci il viso;
Ma solo un punto fu quel che ci vinse.
Quando leggemmo il disiato riso
Esser baciato da cotanto amante,
Questi, che mai da me non fia diviso,
La bocca mi baciò tutto tremante.
Galeotto fu il libro, e chi lo scrisse.6

No podem sinó pensar que llegien en veu alta, com sí que s’usava a l’època 
i com confirma el mateix poeta uns cants més endavant: «O tu che leggi, udirai» 
(Inf, xxII, v. 18). Francesca era esposa del germà de Paolo; es tracta, per tant, d’un 
clàssic amor adúlter (a més, de final tràgic). Tot i els impediments socials, els dos 
protagonistes cedeixen a l’intercanvi eròtic i ho fan a partir del desencadenant 
de la lectura “compartida”, representada entre ells i davant d’ells, del gest d’uns 
altres amants que ells repliquen. 

L’episodi de Casella parla d’un mode específic de performativitat literària, 
que és pública, musicada i espectacular. Es tracta d’un mode consolidat que Dant 
utilitza per als seus fins, fins i tot al preu de transgredir l’habitual correspondència 
entre el tipus d’execució i el gènere o tipologia textual que la tradició li assigna 
(una maniobra d’autor). El cas dels amants, en canvi, parla de la recepció literària 
com a activitat íntima i privada, si es vol clandestina o al menys restringida, però 
ni silenciosa ni individual. Sigui com sigui, les dues escenes atorguen un valor 
específic a l’impacte de la recepció literària amb les seves formes de consum, i 
en són un testimoni.

D’altra part, en l’estudi de la literatura medieval no purament oral, o sigui, 
en relació amb el text escrit i la lectura, els diferents aspectes de l’oralització fan 
que les prevencions escriptocèntriques continuïn sent necessàries: en els diferents 
contextos vernacles d’Europa, si un eix és el que va de l’oralitat a l’escriptura, un 
altre és el que va de la lectura en veu alta a la lectura ocular. En aquest conjunt 
de processos de la història cultural i de la civilització, també cal tenir en compte 
la manera específica en què les manifestacions artístiques i culturals es definien 
(com per exemple avui es defineix la poesia, l’òpera o el teatre). Al cap i a la fi, els 
dos passatges abans citats parlen d’unes convencions o horitzons d’expectatives 
que, associats al gènere literari, afecten la recepció.

Per això, més de vuit-cents anys després de Sant Ambrós, quan la lectura 
silenciosa tot i ser un fenomen poc popularitzat ja havia deixat de ser insòlita i 
desconeguda, i quan la presència manuscrita dels cançoners era un fet consoli-
dat; per als trobadors, la modalitat cantada continua íntimament lligada a la seva 
producció. A part, fora il·lús pensar que usar la música i la veu en determinats 

6. Inf. V, vv. 127-138 (CHIaVaCCI leonaRdI 2015).
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gèneres literaris, i desenvolupar-los dins de la lògica de la representació pública, 
fos només una qüestió de possibilitat intel·lectiva amb independència de la tra-
dició artística (amb la que els creadors poden establir relacions d’innovació però 
també  de seguidisme). 

Pel cantó contrari, si bé avui sabem que, en la lectura, el procés que va de la 
veu al silenci fou fonamentalment llarg –els experts l’han situat entre el s. xV i el 
xIx–,7 i que això va influir la producció dels textos de manera transversal; també 
és cert que ja abans es troben exemples literaris que, tot i ser portadors de mar-
ques explícites de vocalització, responen a aspectes cognitius que tenen a veure 
amb una modalitat interioritzada.8

Sobre aquesta modalitat, recorro a una anècdota del s. xIII que recull Margit 
Frenk en el seu estudi Los espacios de la voz. L’abat cistercenc Richalm von 
Schönthal, autor d’un important tractat de demonologia, confessa que, quan lle-
geix un llibre només amb el pensament, els diables li fan llegir les paraules en 
veu alta, privant-lo així de la comprensió interior. Succeeix llavors que l’atenció 
concedida al llenguatge extern desplaça la força interior de la lectura:9

Cuando estoy leyendo directamente del libro y sólo con el pensamiento, como suelo 
hacerlo, ellos [los diablos] me hacen leer en voz alta palabra por palabra, privándo-
me de la comprensión interior de lo que leo y para que pueda penetrar tanto menos 
en la fuerza interior de la lectura cuanto más me vierto en el lenguaje externo.

Aquesta història resulta particularment interessant en un aspecte; dimonis a 
part, l’abat havia focalitzat perfectament la qüestió que ens ocupa: la de l’espai de 
la interioritat associat al silenci davant les lletres. Independentment de si el text 
que llegia portava la marca d’una prevista difusió oral o no, llegia per a ell mateix 
i, fora de la lògica de l’espectacle, cercava una determinada connexió de la lec-
tura amb el seu pensament. Arribats fins aquí, caldria parlar sobre el lligam entre 

7. Les investigacions modernes, centrades en Occident, asseguren que el passatge de l’oralitat 
a l’escriptura és molt més lent del que s’havia pensat. Avui, tenim la certesa que el procés es per-
petua més enllà del moment en què les pràctiques manuscrites foren substituïdes per la impremta: 
autors com Zumthor (1987) i Dayermond (1988) han coincidit en assenyalar el s. xV com a moment 
d’inici de la transició cap a la progressiva pèrdua de l’hegemonia de la veu. Aquesta transició de 
llarga durada, segons Genette, no arriba a provocar la decadència real de la lectura en veu alta sinó 
a partir del s. xIx (genette 1969: 124). D’igual manera, Ong parla de la presència de «massive 
oral residue» fins ben entrat el Romanticisme (1982: 41); mentre que Frenk (1997) afirma que la 
lectura silenciosa, com a hàbit estès, no es pot situar abans de finals del s. xVIII o principis del xIx. 
La historiografía d’aquest procés pot resseguir-se amb més detall a Los espacios de la voz de Margit 
Frenk (1991: 37 s.).

8. Cal tenir en compte que, encara que els hàbits de lectura en veu alta s’hagin registrat fins a 
temps recents, altres tipus de textos, sobretot no literaris, ja feia temps que es llegien normalment 
en silenci (SCHön 1987: 99 s.; citat per fRenk 1991). 

9. L’anècdota és reportada per Margit Frenk (1991: 21-23) en traducció de Coulton (1923, I, 
28), juntament al text original, del Liber Revelationum de Insidiis et Versutiis Daemonum Adversus 
Homines, col. 390: «Saepe cum lego solo codice, et cogitatione, sicut soleo, faciunt meo verbote-
nus, et ore legere, ut tantummodo eo magis auferant mihi internum intellectum, et eo minus vim 
lections intus penetrem, quo magis in verba foris profundor».
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la capacitat d’abstracció de la materialitat i performativitat del text, i l’adquisició 
d’un nou espai d’introspecció; o sigui, del pas que va d’un text-veu al naixement 
d’un jo fora del text.

Els estudis sobre l’impacte de l’alfabetització, des de les contribucions clàs-
siques d’Ong a les posteriors revisions i aprofundiments, s’han plantejat l’exi-
stència d’un tipus de pensament més abstracte i deslligat del context material 
respecte al pensament de les comunitats que viuen en la pura oralitat. Al seu torn, 
el model de la lectura “meditatiu” o com a “força interior”, com deia l’abat, i no 
com a vocalització o “performance” (de nou, parlo d’una modalitat intel·lectiva, 
no del fet que una obra pugui ser llegida o cantada en públic, o que en pugui re-
collir algunes marques formals); aquest, dic, ha contribuït en l’àmbit de la poesia 
lírica al naixement de noves formes d’introspecció o, si es vol, al naixement de la 
subjectivitat moderna.

En un exercici de reconstrucció de les dinàmiques de creació i consum, po-
dem dir que els trobadors presenten un jo que entra en contacte amb l’execució 
performativa, que es posa davant del text. El text performat és la veu i el jo en 
resta fora: estan un davant de l’altre, ja que el primer és projectat per la veu del 
segon. Aquest jo compacte no disposa d’un espai intern per introjectar el text, o 
no com l’entenem nosaltres avui, a partir de la revolució que suposa “inventar” 
aquesta dimensió. Aquest nou jo complex i multidimensional té a veure amb un 
dels processos més importants d’emancipació de la lírica de la part performativa, 
ja que es basteix contemporàniament a la progressiva interrupció del lligam entre 
poesia i música o recitació com a premissa essencial. Quan això passa, la paraula 
pot acollir-se a la seva pròpia música i la lectura pot tenir lloc dins del teatre in-
terior. Així, en molts casos ja a partir del XIV (sobretot a partir de Petrarca), el jo 
poètic com a paisatge interior és més gran que tot el que en resta a fora. El viatge 
que s’ha acomplert va de la veu externa a la imatge gràfica i sorda, o externament 
sorda, que s’alimenta de la interioritat i alhora l’alimenta.

L’espai interior, llavors, és fruit d’un camí complex d’elaboració i no es pot 
mesurar només a partir de les empremtes textuals d’oralitat i de la convivència 
amb la cultura de l’oralització. És cert que determinades característiques formals 
han servit per analitzar el grau de pertinença a l’oralitat d’eventuals corpus de 
textos: les repeticions, les estructures episòdiques o les al·lusions al públic, per 
esmentar-ne algunes de banals, s’han atribuït a obres que es transmetien oralment 
o es llegien en públic; mentre que la identificació d’uns altres trets de forma o estil, 
com l’ordo artificialis o l’augment de graus de la subordinació, s’han associat a 
la introducció de l’escriptura i sobretot de la impremta. Tanmateix, aquests tipus 
d’anàlisis han portat de vegades a la idea simple que la literatura es torna més 
complexa a partir d’una gradual adopció de la lectura silenciosa i individual. No 
és que no hi hagi relació entre una cosa i l’altra; però, si d’una banda alguns dels 
trets de l’oralitat perviuen com a recurs formal ja deslligat de la relació directa 
amb el context que els havia originat; de l’altra, tal i com mostren els fenòmens 
del trobar clus o del conceptisme barroc, la complexitat ha resultat d’una manera 
o altra compatible amb els diferents estadis de la història de la lectura (també amb 
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aquells sectors de la societat amb una formació menys especialitzada). Justament, 
les relacions entre la dificultat associada a l’escrit i el públic de capacitats només 
orals poden donar molt de sí. Com si no, es pregunta Frenk (1997), va poder tenir 
tant d’èxit entre les classes populars el teatre del “Siglo de Oro” castellà a pesar 
de les trames complicades i de tractar-se d’obres exigents? El públic general era 
poc disciplinat en relació amb els nostres estàndards, i potser també amb els de 
Lope de Vega, que en el seu Arte nuevo de hacer comedias parlava d’alguns fenò-
mens com el de «la còlera del español sentado».10 Varen caldre reglaments d’ordre 
públic i encarregats per mantenir el concert, el silenci i la moral (CotaRelo MoRI 
1997: 626-627). No sembla que parlem de l’ambient més idoni per seguir aquelles 
obres, però el fet és que el contacte oral amb la literatura era una cosa ben acostu-
mada i propera als espectadors d’aquells patis i corrals. Aquests tipus de fenòmens 
són explicables; però el que consider rellevant és que no es tracta només d’això, 
sinó d’una evolució que té lloc dins la idiosincràsia d’un determinat gènere artístic 
que al seu torn va lligat al propi context històric i social. En aquest sentit, el fet que 
la considerada art liberal de la poesia lírica s’emancipàs de la música en un procés 
d’aburgesament de l’escriptura operat per qui aspirava a mantenir part dels privi-
legis de l’antiga aristocràcia, representa un factor que, tot i no haver estat objecte 
d’anàlisi en aquesta ocasió, no hauria de passar per alt.

En definitiva, basta fer una ullada als escrits de Petrarca o de March, per dir 
els dos grans gegants del s. xIV i xV, i també dos grans mestres de la subjectivitat 
i la recerca interior, per notar que contenen vistosos senyals d’oralització: el pri-
mer usa expressions com «Ma canto la divina sua beltate» (quan “cantar” s’ente-
nia com a sinònim d’“escriure” o “contar en versos”), i el segon tria interpel·latius 
del tipus «Hohiu, hohiu, tots los qui be amats» per al·ludir a un potencial auditori 
(també és cert que March sap referir-se a dues coses alhora i en un passatge acaba 
dient «quant legí·l dictat aquest»).11 Sense caure en una mitificació progressista 
de la història, podem dir que, malgrat la presència d’aquests residus (que són en 
part assimilacions de llocs comuns) i al marge de si varen ser cantats o dits, els 
versos d’aquests i altres poetes apel·len a aquell horitzó que té a veure amb la 
possibilitat de rumiar, és a dir, de detenir el pensament damunt d’una paraula o 
frase sense seguir cap altre ritme extern, de mastegar-la i engolir-la cap dins; de 
trobar els fonaments del jo, subjecte pensant i emotiu, de la modernitat.

10. «Porque considerando que la cólera / de un español sentado no se templa / si no le repre-
sentan en dos horas / hasta el Final Juïcio desde el Génesis, / yo hallo que, si allí se ha de dar gusto, 
/ con lo que se consigue es lo más justo» (Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 1609; ed. 
gaRCía Santo-toMáS 2009). 

11. El vers de Petrarca és el 12 del sonet «Già desïai con sí giusta querela» (ed. ContInI 1964). 
La primera citació de March és del cant XIX, v. 1; la segona, del CXXVIII, v. 9; la composició 
comença: «A mi acorda un dictat» (ed. BoHIgaS 2000).
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Revisiting troubadours and others:  
«L’amour de loin», from Jaufré Rudel to Kaija Saariaho

«L’amour de loin» –«Love from afar»– happens to link two medieval topoï: 
it is a story of courtly love, and a story of «journey to the East», i.e. «crusade». 
It has come to us embodied by Jaufré Rudel, troubadour who was in love with a 
woman he had never seen but just heard from and has become an archetypal and 
highly symbolic motive. One specific –and very well-known– canso, Lanquan 
li jorn son lonc en mai, evokes this fantasy which depicts, through a bunch of 
clichés, the ladylove, love, and the bird, herald of the coming spring.

As a matter of fact, we know very little about Jaufré. He happens to be born 
around the very beginning of the xIIth-century, 1115 at the latest, and he probably 
took the cross in 1147. As for his romantic love story with the countess of Tripoli, 
we only know what his vida tells: «Et enamoret se de la comtessa de Tripol ses 
vezer per lo gran ben e per la gran cortesia q’el auzi dir de lieis als pelegris que 
vengron d’Antiochia».1

The vida goes on saying Jaufré took the cross because he wanted to see the 
countess, but died at his arrival at Tripoli, in his lady’s arms. The countess, after 
having buried Jaufré, buried herself in a convent…

Whatever this beautiful story is true, it inspired various poets.2 What inter-
ested me in particular is the recent musical translation of this topos by Finnish 
composer Kaija Saariaho, first in Lonh (1996), for soprano and electronics,3 then 
in her first opera L’Amour de loin, composed in 2000 on a text by Amin Maalouf. 
These two works use both medieval and contemporary universes and question 
the transmission of a «dreamt» medievalism, using several distinct compositional 
processes, which I propose to enlighten through this short study.

1. BoutIèRe, SCHutz 1950: 202. He fell in love with the countess of Tripoli without having 
seen her, because some pilgrims coming from Antioche had said that she was extremely good and 
courteous.

2. Before Edmond Rostand’s four acts drama La Princesse lointaine, created in 1895, Pe-
trarch had already evoked the troubadour in the fourth of his Trionfi d’amore. The «love from afar» 
topos is also vivid in the Guillaume de Dole romance, written by Jean Renart around 1228, which 
quotes the song Lanquan li jorn son lonc en mai as well.

3. Commissioned by the Wien Modern Festival, the work was written for Dean Upshaw, who 
created it on 20th October. 
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A medieval journey

The medieval journey is, at first, a poetic journey. As the troubadour was 
poet and musician –though his vida claims that he was better musician than 
poet: «E fetz de lieis mains bons vers et ab bons sons ab paubres motz»–,4 both 
works partially quote two of Jaufré’s songs in Modern French and in Langue 
d’Oc.

The first one is the famous Lanquan li jorn son lonc en mai (PC 262, 2).5 It 
is central to Lonh: the introduction quotes stanza I (speaking voice, in French 
or English ad libitum); the original’s seven stanzas and envoi follow, more 
or less exactly cited.6 As we go further into the composition, the original text 
becomes scarce: the whole first stanza is quoted twice (first in the prologue, 
then in movement I – Sempre calmo, intimo), as is the second one, where a 
part of the text is given, or echoed by the electronics; some parts of the lines 
are repeated while a part of the third verse («ni meillor»); on the other hand, 
words have been added to the original («mas» in the third verse, for instance) 
or misplaced («que» stands in the middle of the third verse, instead of in the 
beginning) (tab. 1).7

Tab. 1. The original stanza II and its rewriting in Lonh

Stanza II in the original version Stanza II in Lonh7

Ja mais d’amor no·m gauzirai 
si no·m gau d’est’amor de loing 
que gensor ni meillor non sai 
vas nuilla part ni pres ni loing 
tant es sos pretz verais e fis
que lai el renc dels sarrazis
fos eu per lieis chaitius clamatz.

Ja mais d’amor, de loing, d’amor no·m, no·m gauzirai 
si no·m(m) no·m gau d’est’amor de loing de loing 
gensor non que non sai mas
vas nuilla part ni pres ni loing 
tant, tant es sos pretz verais e fis 
que lai, lai el (m) renc dels sarrazis fos 
fos eu per lieis chaitius clamatz

The material of the following stanzas is reduced to some lines, or even 
words. In stanza III, for instance, only one word is taken in each line. Stanzas 
V and VII are reduced to a single verse. On the other hand, stanza IV has been 
deeply reworked: numerous words are repeated while others are omitted, or 
even added (tab. 2). 

4. BoutIèRe, SCHutz 1950: 202. He did about her many good songs, with beautiful music but 
poor verses.

5. Bibliographical numbers are from PIllet, CaRStenS 1933.
6. For the details of the quotations in Lonh, see Appendix I.
7. Material in bold is sung; material in bold and italics is spoken.



IBoS-augé, Revisiting troubadours and others 89

Tab. 2. The original stanza IV and its rewriting in Lonh 8

Stanza IV in the original version Stanza IV in Lonh8

Be·m parra parra jois qan li qerrai 

per amor Dieu l’amor de loing

e s’a lieis plai albergarai
pres de lieis si be·m sui de loing 
adoncs parra·l parlamens fis

qand drutz loindas er tant vezis 
c’ab bels digz jauzirai solatz.

Be·m parra parra jois qan jois parra 
Be·m parra jois(s) li jois qerrai (m) (a) 
per amor Dieu (a) (a)
Be·m parra jois l’amor de loing (m)

pres de lieis si be·m sui pres de lieis(s) si 
be·m sui de loing loing quand (a) parra, 
parra jois pres de lieis, pres
qand drutz loindas er tant, tant vezis

Be·m parra l’amor de loing 
Parra jois, parra jois.

The composer herself, in the introductive part of the score, expresses that 
«the resulting text is really a collage based on Rudel’s song».9 The same song is 
cited twice in the opera. It appears firstly at the end of Act II, where stanzas II, V 
and VII are fully heard in Modern French, sung by the pilgrim, and the first four 
verses of the second stanza is sung by Clemence.10 At this very moment, a pilgrim 
is saying to Clemence (the countess), who is sadly reminding of her land, that in 
France, someone thinks and sings about her. The second occurrence of the song 
intervenes during the second scene of act III. The fifth and seventh stanzas are 
fully sung, in Langue d’Oc, by Clemence.11

The second song of Jaufré to be used in L’Amour de loin is Quan lo rossin-
hols el folhos (PC 262, 6). Its first four verses occur (in Langue d’Oc and Modern 
French) in act IV (tab. 3).

Tab. 3. Stanza III of Quan lo rossinhols el follos (PC 262, 6), used in Act IV, scene 1

Ton amour occupe mon esprit
Dans la veille et dans le songe
Mais c’est le songe que je préfère
Car dans le songe tu m’appartiens!

D’aquest amor suy cossiros
Vellan e pueys somphan dormen,
Quar lay ay joy meravelhos,
Per qu’ieu la jau jauzitz jauzen

At this very moment of the opera, Jaufré is on the boat and had a dream, dur-
ing which he heard Clemence sing the song. This time, Clemence sings the Modern 
French version and Jaufré the Langue d’Oc one in Maalouf libretto. In the opera, 
things are slightly different: Clemence sings both in Modern French and in Langue 
d’Oc, while Jaufré only echoes some chosen words of the song. The fragment chosen 

8. Material in bold is sung; material in bold and italics is spoken.
9. SaaRIaHo 1996, Introduction. My emphasis.
10. See Appendix II for the details of the quoted material.
11. Note on the attribution of Langue d’Oc to the countess.
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to be quoted fits particularly well in the plot: it mentions the dreams during the poet’s 
sleep and it is the exact same situation in the opera. Jaufré, while sleeping, dreamt of 
his ladylove. Moreover, this love makes him «cossiros» (upset), which is fairly under-
standable because he is not yet sure that the countess will return his love to him.

In addition to these quotations, the word «loin», sometimes used in a com-
bination of words, scatters the text, like a manner of shadowed reminiscence, 
alternatively said or sung by Jaufré, the Pilgrim, a group of young Tripolitan girls 
and Clemence herself (tab. 4): 12 13

Tab. 4. The «loin» reminiscence through the opera

Text12 Score13

p. 20 «La femme que je désire est si loin, si loin» (…) «Elle est loin, 
loin, loin» (Act I, scene 1) I, pp. 36-37

p. 36 «Vous ne pouvez empêcher qu’il vous aime de loin» 
(Act II, scene 2) I, p. 111

p. 54 «Mais quel fruit peut porter l’amour de loin?» (Act III, scene 2) I, pp. 208-210

p. 55 «Vous ne souffrez pas d’être si loin de celui qui vous aime?» 
(Act III, scene 2) I, p. 216

p. 69 «Aurai-je envie de chanter l’amour de loin» (…) 
(Act IV, scene 3) II, p. 304

p. 75 «Celle qu’il appelle son amour de loin» (Act V, scene 1) II, p. 325

p. 83 «Mais mon amour qui était loin est maintenant près de moi» 
(Act V, scene 2) II, p. 368

p. 91 last monologue of Clémence (Act V, scene 4) II, pp. 427 ss.
«amour de loin» p. 436

The musical implications of such a poetic reference are multiple. The com-
poser borrows from Rudel’s original canso, but also from other well-known trou-
badours’ songs. She also uses some medieval polyphonic techniques. Lastly, vari-
ous instrumental colors clearly recall some medieval polyphonic techniques.

The first borrowed material straightly comes from Jaufré Rudel. In Lonh, 
the reference is obviously Jaufré’s canso which melodic contour is easily 
recognizable:14 its introductive formula beginning with a minor third, its mov-
ing towards a higher pitch after line 5 are closely linked to the original; the main 
pitches of the original melody have been preserved (fig. 1).

12. The text references are from Maalouf 2001.
13. The score references are from SaaRIaHo 2010.
14. For a complete transcription of Rudel’s song, see Appendix III.
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Fig. 1. Melodic similarities between the canso (version of ms. Paris, BnF, fr. 22543) and Lonh (mes. 
74-79).
Fig. 2. Comparison of Lanquan li jorn (version of ms. Paris, BnF, fr. 22543, f. 63) and J’ai appris à 
parler (Act I mes. 90-97).
Fig. 3. Characteristic melismas and intervals in both canso and Rudel’s first air (Act I, mes. 93-94).
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The electronic apparatus proposes, for stanza I, a d pedal, which is given by 
the prerecorded voices and corresponds to the final of the original canso, standing 
in d pole.

The first scene of the opera shows Jaufré trying to compose a song. He tries 
his words, hesitates, tries again, and the melodic line reminds us of the original 
canso, even if its text has nothing to do with the troubadour’s. We can observe the 
very characteristic introductive formula in Mode 2 (fig. 2).15

Some characteristic melismas and intervals can be noticed in both melodic 
lines (fig. 3).

The very beginning of Jaufré’s air provides the same opposition between a 
simple introductive formula standing on the «teneur» of the mode and a moving 
ending as characterizes most of the troubadour’s songs (fig. 4).

The borrowed material also comes from other troubadour songs. Soon af-
ter the beginning of his first air, Jaufré’s air borrows its material to another 
extremely famous song: Bernart de Ventadorn’s Can veil la lauzeta mover (PC 
70, 43) (fig. 5).16

In addition, the melodic contour of Jaufré’s air reproduces the same tetra-
chord transfer –from low to high pitch– used by a lot of secular vernacular melo-
dies; the following example, which reminds us of Can veil la lauzeta mover, is 
particularly representative (fig. 6a-b).

In Lonh, the melody of stanza I (Sempre calmo, intimo) was also closely 
related to Can veil la lauzeta mover, even if the text somewhat paradoxically 
reproduces stanza I of Lanquan li jorn (fig. 7). Numerous other examples of this 
way of reinterpreting music can be found in both works.

The contemporary reinterpretation of the troubadour songs also plays with 
the idea of structure. When the «real» quotation of Lanquan li jorn occurs, Saa-
riaho’s melodic material is far different from the troubadour’s material, but the 
newly composed song uses the same kind of repetitive structure which is used in 
Rudel’s song: a canso structure.17 This scheme is also used in Saariaho’s version 
of the song (figg. 8-9).

15. Developed during the eighth and ninth centuries, the modal system involves the clas-
sification of plainchant melodies in four modes, named after their Greek names: protus («first») 
–ending on d–, deuterus («second») – ending on E–, tritus («third») –ending on f– and tetrartus 
(«fourth») –ending on G. Every type is then divided into pairs, called authentic («leading») or 
plagal («subsidiary»), according to the range and reciting pitch of the melody. There were finally 
numbered from 1 to 8 and otherwise named after the Greek cities and states used in ancient theory 
(see Appendix VI). Although this classification was intended for the plainchant, some vernacular 
melodies appear to use some of their characteristics. Mode 2 is the protus plagal: its final is d 
and its reciting pitch f.

16. For a complete transcription of the song, see Appendix IV.
17. Usually schemed as aBaB x, the canso is made up of two melodic parts: a frons which 

repeats the two same pedes for the four first verses –a and B– and a cauda of various length which 
can be musically completely different from the frons or include some melodic recurrences.
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Fig. 4. Opposition of an introductory «quasi recto-tono» formula and a moving ending in both 
canso and Rudel’s first air (Act I, mes. 90-92).
Fig. 5. The beginning of the song Can veil la lauzeta mover (version of ms. Paris, BnF, fr. 844, f. 
149vb) and its survivance in L’Amour de loin (Act I, mes. 113-115 and 125-126).
Fig. 6a-b. The two first verses of Can veil la lauzeta mover version of ms. Paris, BnF, fr. 22543, f. 
56vb; and a similar transfer in the first air of Jaufré (Act I, mes. 113-119).
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Fig. 7. Excerpts of stanza i in Lonh referring to Can veil la lauzeta mover.
Fig. 8. The frons in Lanquan li jorn (version of ms. Paris, BnF, fr. 22543, f. 63).
Fig. 9. The frons in Saariaho’s version (Act II, mes. 374-399).
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The contemporaneous reinterpretation of the troubadour’s material also plays 
with the internal rhyme. The syntactic construction originating the internal reminis-
cence «amour de loin» (love from afar) and the «loin» rhyme itself are associated 
to the same motives, exactly like they were in the original canso: in both composi-
tions, the word terminates with a long note, most of the time with a glissando –in 
Lonh as in L’Amour de loin– and/or a trill –in L’Amour de loin; on the other hand, 
the longer construction in the opera is associated with a recurrent melodic-rhythmic 
motive which was already foreshadowed in Lonh (fig. 10-11a-b).

We can notice the melodic anticipation of the formula associated with the 
word «loin» in the pilgrim’s discourse, before the citation itself (fig. 12).

When translated into Langue d’Oc, the rhyme will be slightly changed 
and complexified, as will be the song itself, which changes its register and 
progresses towards a higher pitch, perfect illustration of the medieval «vari-
ance» (fig. 13).

Every mention of this word or group of words will use, in both compositions, 
the long note value, with or without –in the opera– the glissando and trill which 
characterize Saariaho’s version (figg. 14-15).

Borrowed material also comes –in the opera– from medieval polyphonic 
techniques. L’Amour de loin is mainly made up with solo parts; some polyphonic 

Fig. 10. The «loin» rhyme (Act II, mes. 384-385 and 398-399).
Fig. 11a-b. The melodic-rhythmic motive associated with «amour de loin» in Lonh (mes. 138-142) 
and in L’Amour de loin (Act II, mes. 384-385).
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Fig. 12. The anticipation of the rhyme in the pilgrim’s discourse (Act II, mes. 357-358).
Fig. 13. The Langue d’Oc version (Act II, mes. 374-389).
Fig. 14. Examples of the internal rhyme in Lonh.
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Fig. 15. Examples of the internal rhyme in L’Amour de loin.
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passages occur from time to time, which perfectly reproduce the first polyphonic 
compositional techniques of the primitive organa, using parallel movements of 
perfect consonances, i. e. fourths, fifths, unisons and octaves; this happens for in-
stance in the first scene, when Jaufré’s companions sing to him, and in the second 
scene of act III; as Clémence continues the song she had begun in the previous 
scene, one again in Langue d’Oc, the two-voices choir of the Tripolitan girls sings 
a polyphony which only goes in parallel fifths (fig. 16).

This reminds the listener of the very first examples of parallel polyphonies, 
like this one, copied in the treatise Liber enchiriadis de musica attributed to Ogier 
of Laon,18 the first treatise to contain musical examples of what is called organa 
(fig. 17).

Immediately after this first historic attempt, the polyphony comes to a more 
complex achievement, mixing parallels and oblique movements. Almost all of the 
intervals –and not necessarily fourths and fifths– were thus permitted, with voice-
crossings and occasionally several notes upon one; the two voices were never-
theless supposed to join on a unison at the end of each sentence. The following 
examples show an excerpt from Guido of Arezzo’s widely known Micrologus,19 
and the reinterpretation of the process in L’Amour de loin.

This fragment exemplifies the rule required by Guido of Arezzo concerning 
what he calls the occursus, the way vocal parts encounter in a unison at the end of 
each musical sentence: according to the theorician’s rule, the third which leads to 
the unison has to be a major third, which is the case in the previous example –as 
it is in all examples of the kind in the opera.

Moreover, another medieval polyphonic process –more recent– is used in 
Act II: the Pilgrim’s melismatic quotation of Jaufré’s song is accompanied by 
extremely long note values, sung by the chorus of the Tripolitan women in 
unison and fifths. This sounds like a reference to a highly sophisticated com-
bination of a «teneur» singing extended notes and an extremely melismatic 
voice, known as «florid» polyphony. The following example is taken from the 
so-called French School of Saint-Martial in Limoges20 and the process existed 
in Jaufré’s time (fig. 20).

18. The Liber enchiriadis de musica («Music handbook»), copied during the second half of 
the Ixth-century or at the very beginning of the xth-century, was formerly believed to be Hucbald of 
Saint-Amand’s work. It is now attributed to Ogier of Laon.

19. Guido of Arezzo (ca 990-1040) was an Italian theorist; his treatise Micrologus («Little dis-
cussion»), which dates from ca 1026-1032, was extensively copied throughout the Middle Ages.

20. Very important center for the development of sequences and tropes –additions to the for-
mer plain-song liturgy–, the Benedictine Abbey of Saint-Martial in Limoges has long been credited 
with the new polyphonic styles which emerged in the xIIth-century. This attribution was nonetheless 
essentially based on the existence of some twenty manuscripts preserved in the abbey’s library; 
some recent researches now lead to think that only two or three of these manuscripts were actually 
copied there. The hypothesis of a «school of Saint-Martial» is all the more difficult to uphold that it 
is highly improbable that a sole monastery could have produced all the polyphonic manuscripts of 
this time. They more probably witness a interpretative tradition which was vivid both in the South-
West of France and in Northern Spain.
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Fig. 16. The choir of the Tripolitain women in L’Amour de loin (Act III, mes. 465-468).
Fig. 17. Excerpt of the Te Deum sequence in the Liber enchiriadis de musica (transcribed from ms. 
Paris, BnF, lat. 7212, f. 6v).
Fig. 18. Example of polyphony from Guido of Arezzo’s Micrologus.
Fig. 19. Second polyphonic attempt: parallel and oblique movements (Act III, mes. 488-491).
Fig. 20. The beginning of Ora pro nobis, beate Nicolæ in ms. London, British Libr., Add. 36881, 
f. 22r.
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Once again, some other examples of this process are disseminated in the 
opera. What is extremely interesting is the way Saariaho uses archaic techniques, 
mixing all medieval musical habits which where coexisting at the time of Jaufré 
Rudel.

The instrumentarium used in L’Amour de loin also participates to evoke a 
medieval journey. Singing their songs, the troubadours and trouvères used to play 
music instruments as an accompaniment to the melodies.21 Even if the original 
manuscripts give only the texts and melodies of the songs, with no directions 
whatsoever for any instrumental accompaniment, numerous evidences, in ro-
mances for instance, suggest instrumental accompaniment.

Preludes, interludes or postludes where to be played on plucked or bowed 
instruments, as figured in manuscripts illuminations, and testified by the texts. 
Harps and lutes were the more common. The very beginning of L’Amour de loin 
presents this very exact situation:

Un petit château médiéval dans le sud-ouest de la France.
Assis sur un siège, Jaufré Rudel tient dans les mains un instrument de musique, une 
vièle, ou un luth arabe. Il est en train de composer une chanson. Il agence les paroles, 
les notes.22 

Both plucked and bowed instruments are used in this first scene: two harps 
and the usual string quartet (violins, viola, cello, double bass). Occasional wind 
instruments like the piccolo or the English horn are anticipating the trill which 
will be associated with the «loin» rhyme.

This precise instrumentarium will be used again whenever Jaufré’s song is 
quoted. Some of the citations stage some additional instruments, but the original 
«medieval-like» sound is still there, even sometimes enlarged by the use of bells, 
which may even remind the listener of the medieval drama.

A contemporary journey

Despite all the elements which relate them to a far musical past, both Lonh 
and L’Amour de loin nevertheless stand as contemporary music.

First, the voice, in both works, is used in a contemporaneous way: the 
vocal texture is largely enriched with glissandi, microintervals, trills, speech-
song, cries. In Lonh, for instance, the singing and speaking voice may be imple-
mented with more or less air, the vibrato be more or less present… Moreover, 
as seen above, Lonh often deconstructs the text, which is sometimes extremely 

21. For a study of musical instruments and practices in medieval France, see Page 1987; for a 
study in German medieval literature, see eItSCHBeRgeR 1999.

22. Maalouf 2001: 1; SaaRIaHo 2010, I: 17. «A small castle, in the South-West of France. Sit-
ting on a chair, Jaufré Rudel handles a music instrument, a viella or an Arab lute. He is composing 
a song. He is putting together words and notes».
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fragmentary, reminding the listener of some techniques used by various com-
posers during the second half of the xxth-century like Luciano Berio, Pascal 
Dusapin, Georges Aperghis or Pierre Boulez, among others.23

Then, the orchestra is a fairly huge one, including all kinds of flutes (piccolo 
and alto), oboe and English horn, bassoons and a contrabassoon. Five players 
are requested for the percussion. There are also two harps and a piano. Despite 
of this abundance, the orchestra acts in colored strokes, more like Debussy’s or 
Webern’s: the strings are frequently extremely divided, several interventions are 
soloists’ ones. The «love from afar» is definitely a silent love, which barely dares 
to exist.

In addition to this fairly contemporaneous way of using voice and orches-
tra, both compositions are examples of spectral music, and of spectral music 
using electronics. Shortly speaking, spectral music is based on the resonance of 
a series of harmonics (fig. 21) which gives what is called the «acoustic scale» 
(fig. 22) widely used by Hungarian composer Béla Bartók. Interestingly, this 
scale derives from the organization of medieval organum with perfect conso-
nances.

In the opera, for instance, each character has been given a series of chords, 
based on a specific harmonic specter, which notes are superposed.24 These chords 
act like harmonic leitmotiv.

On the other hand, electronics include various sounds –of waves, of birds… 
and of human voices–, pre-recorded, filtered and diffused on two quadriphonic 
spaces: one around the front of the stage, one around the audience.

This process of using «harmonic» leitmotiv is coupled with a more tradi-
tional use of recurring motives in both compositions. In Lonh, ostinati –some 
of which foreshadowing the ones in L’Amour de loin– alternate some passages 
based on distinct pole-notes. Thus, both prelude and first stanza are based upon a 
d pole which borrows to the canso’s mode; an f sharp has been chosen for stanza 
III while G sharp and a are the two poles used in stanza IV. Four main formulas, 
combining an identical «obligé» rhythm –generally in double crotchets or in tri-
plets are given all along the composition– (fig. 23).

In L’Amour de loin, these ostinati are transformations of a unique motive, 
which goes through the whole opera. It is presented on the vibraphone as an os-
tinato from the instrumental prelude of Act I; after that, it is played by the harp 
and transformed, while remaining still recognizable. As it goes on orked and re-
worked, successively transformed by additions or withdrawals, the listener ends 
doubting whether it refers to Jaufré, the inaccessible lady, impossible love, or 
both lovers (fig. 24).

23. See Luciano Berio’s Coro (1975-1976), Pascal Dusapin’s opera Romeo et Juliette, 
Aperghis’ Recitations and most of the vocal compositions of Pierre Boulez.

24. For more detail on the chords and some of the techniques used in the opera –software 
tools, resonance patterns, filters–, see BattIeR, nouno 2003.
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Fig. 21. The series of harmonics.
Fig. 22. The acoustic scale.
Fig. 23. Examples of ostinato in Lonh.
Fig. 24. Examples of ostinato in L’Amour de loin.
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Fig. 25. Vertical and «chromaticized» presentation of perfect consonances in L’Amour de loin (Act 
I, mes. 90-92).
Fig. 26. Horizontal and «chromaticized» presentation of perfect consonances in L’Amour de loin 
(Act I, mes. 484-485).
Fig. 27a-b. Introductive formula in Mode 8 and its presentation in Lonh (mes. 300-301).
Fig. 28a-b. Introductive formula in Mode 1 and its reinterpretation in L’Amour de Loin (Act II, mes. 
357-358).
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Moreover, besides this new use of ostinato, most of the so-called «medieval» 
material is reinterpreted in a modern way, both vertically and horizontally. As for 
the verticality, the first scene, for instance, superposes series of perfect conso-
nances: the initial idea of «perfection» is therefore confused both by its own reit-
eration and by its chromaticization, the two chords thereby heard being spelled at 
a distance of a half tone which «clouds the issue» (fig. 25).

These intervals of fifths are also sometimes spelled horizontally, process 
which happens to be extremely far from the medieval habits of conjunct mel-
odies, and transposes horizontally what is supposed to be a vertical process… 
which is, once again, frequently confused with half tones (fig. 26).

Lastly, a regular process of chromaticization of medieval monophonic or 
polyphonic material is pervading in the whole opera: augmented fifths and fourths 
instead of perfect ones, superposition of perfect intervals at a distance of half tone 
and altered versions of characteristic introductive formulas happen to be the rule 
in Lonh as in L’Amour de loin (figg. 27a-b-28a-b).

***

In conclusion to this brief overview, we can observe several interesting 
points, as regards to what looks like a «modern» –or even, so to speak, post-
modern– vision of several medieval musical elements. Firstly, Saariaho stages 
the “Langue d’Oc” –the composer admits to have followed «the pronunciation as 
interpreted by the French poet Jacques Roubaud» (SaaRIaHo 1996, Introduction) 
who has also provided the translation of the text in Lonh– as a touch of color in 
the whole composition: as the soprano always sings in Langue d’Oc, the text, in 
the electronic part, is heard in three languages (Langue d’Oc, Modern French and 
English), all three said by three different voices, masculine as well as feminine.25 
In addition, the composer uses some medieval compositional processes in both 
works which are related to monophonic and polyphonic practices and link the 
works to a period which overrides the time of Jaufré Rudel. Moreover, the evoca-
tive instrumentarium in the opera26 contributes to some kind of «archetypal me-
dieval music». Thus, Lonh and L’Amour de loin help the xxIst-century listener to 
remind a poetic and musical world which goes from the ninth to the xIIth-century, 
from courtly love to churchly polyphonic practices. In so doing, Kaija Saariaho 
questions the idea of the transmission of medievalism. Playing with this idea of 
«revival», the composer intentionally confuses it by means of her own researches 
regarding the sound phenomenon as a whole. She therefore proposes another 
journey, another quest, parallels to the troubadour ones, as in the same time inher-
ited from the operatic dramaturgy and its proper compositional techniques.

25. The text in Langue d’Oc is said by Jacques Roubaud and Julie Parsillé; the text in Modern 
French is read by Jean-Baptiste Barrière; the text in English is said by Dean Upshaw, the dedicatee of 
the work.

26. This is specific to L’Amour de loin. In Lonh, the electronics only give pre-recorded pitched 
and unpitched percussions, together with various natural sounds, as seen above. The bells are the 
only instruments which could be related to medieval instrumental practices.
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Appendix 

I. Poetic material (in bold, sung; in bold and italics, spoken) used in Lonh

Lanqand li jorn son lonc en mai
m’es bels douz chans d’auzels de loing 
e qand me sui partitz de lai 
remembra·m d’un’amor de loing 
vauc de talan enbroncs e clis
si que chans ni flors d’albespis
no·m platz plus que l’inverns gelatz(z).

Ja mais d’amor, de loing, d’amor no·m gauzirai 
si no·m no·m gau d’est’amor de loing 
de loing que gensor ni meillor non que non sai mas
vas nuilla part ni pres ni loing 
tant es sos pretz verais e fis 
que lai el renc dels sarrazis
fos fos eu per lieis chaitius clamatz.

Iratz e gauzens m’en partrai 
qan veirai cest’amor de loing 
mas non sai coras la·m veirai 
car trop son nostras terras loing 
assatz i a portz e camis
e per aisso non sui devis
mas tot sia cum a Dieu platz.

Be·m parra jois qan li qerrai 
per amor Dieu l’amor de loing 
e s’a lieis plai albergarai
pres de lieis si be·m sui de loing 
adoncs parra·l parlamens fis 
qand drutz loindas er tant vezis
c’ab bels digz jauzirai solatz.

Ben tenc lo Seignor per verai 
per q’ieu veirai l’amor de loing 
mas per un ben que m’en eschai
n’ai dos mals car tan m’es de loing 
ai car me fos lai peleris
si que mos fustz e mos tapis
fos pelz sieus bels huoills remiratz.

Dieus qe fetz tot qant ve ni vai 
e fermet cest’amor de loing 
me don poder qe·l cor eu n’ai 
q’en breu veia l’amor de loing 
veraiamen en locs aizis
si qe la cambra e·l jardis
mi resembles totz temps palatz.

Ver ditz qui m’apella lechai 
ni deziran d’amor de loing
[car] nuills autres jois [tant] no·m plai
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cum jauzimens d’amor de loing 
mas so q’eu vuoill m’es tan ahis 
q’enaissi·m fadet mos pairis 
q’ieu ames e nos fos amatz.

Mas so q’ieu vuoill m’es tan ahis
totz sia mauditz lo pairis
qe·m fadet q’ieu non fos amatz amatz.

II. Poetic material used in L’Amour de loin
Lanquan li jorn son lonc en mai (PC 262, 2): Stanzas II, V and VII - Act II, scene 2

Jamais d’amour je ne jouirai   Ja mais d’amor no·m gauzirai
Si je ne jouis de cet amour de loin  Si no·m gau d’est’amor de loing,
Car plus noble et meilleure je ne connais  Que gensor ni meillor non sai
En aucun lieu ni près ni loin   Vas nulla part, ni pres ni loing
Sa valeur est si grande et si vraie 
Que là-bas, au royaume des Sarrasins 
Pour elle, je voudrais être captif.

Je tiens notre Seigneur pour vrai   Ben tenc lo Seignor per verai
Par qui je verrai l’amour de loin   Per q’ieu veirai l’amor de loing;
Mais pour un bien qui m’en échoit   Mas per un ben que m’en eschai,
J’ai deux mots, car elle est si loin  N’ai dos mals, car tan m’es de loing.
Ah que je voudrais être là-bas en pèlerin  Ai! car me fos lai peleris,
Afin que mon bâton et mon esclavine   Si que mos fustz e mos tapis
Soient contemplés par ses yeux si beaux. Fos pelz sieus bels huoills remiratz!

Il dit vrai celui qui me dit avide   Ver ditz qui m’appela lechai
Et désirant d’amour de loin   Ni desiran d’amor de loing,
Car aucune joie ne me plairait autant   Car nuills autre jois tant no·m plai
Que de jouir de cet amour de loin   Cum jauzimens d’amor de loing
Mais ce que je veux m’est dénié   Mas so q’eu vuoill m’es tan ahis
Ainsi m’a doté mon parrain   Q’enaissi·m fadet mos pairis
Que j’aime et ne suis pas aimé.  Q’ieu ames e non fos amatz!
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III. Lanquan li jorn son lonc en mai (PC 262, 2), Paris, BnF, fr. 22543, f. 63rb

V. Can veil la lauzeta mover (PC 70,43), Paris, BnF, fr. 22543, f. 56vb

IV. Quan lo rossinhols el folhos (PC 262, 6), Paris, BnF, fr. 22543, f. 63va
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VI. Table of the plainchant modes

Protus (d)
Authentic Mode 1 Dorian

Plagal Mode 2 Hypodorian

Deuterus (E)
Authentic Mode 3 Phrygian

Plagal Mode 4 Hypophrygian

Tritus (f)
Authentic Mode 5 Lydian

Plagal Mode 6 Hypolydian

Tetrardus (G)
Authentic Mode 7 Mixolydian

Plagal Mode 8 Hypomixolydian

Bibliography

BattIeR, Marc; nouno, Gilbert, 2003. «L’électronique dans l’opéra de Kaija Saariaho, 
L’Amour de loin», Musurgia, X/2: 51-59

BoutIèRe, Jean; SCHutz, Alexander Herman, 1950. Bibliographie des troubadours: textes 
provençaus des xiii

e et xiv
e siècles, Toulouse, Privat

eItSCHBeRgeR, Astrid, 1999. Musikinstrumente in höfischen Romanen des deutschen Mit-
telalters, Wiesbaden, Reichert Verlag

Maalouf, Amin, 2001. L’Amour de loin, Paris, Grasset
Page, Christopher, 1987. Voices and instruments of the Middle Ages: instrumental practice 

and songs in France, 1100-1300, London-Melbourne, J. M. Dent and Sons
PIllet, Alfred; CaRStenS, Henri, 1933. Bibliographie der Troubadours, Halle, Max Nie-

meyer Verlag
SaaRIaHo, Kaija, 1996. Lonh, London, Chester Music
—, 2010. L’Amour de loin, full score, rev. 2010, 2 vols., London, Chester Music.



anna MaRIa MuSSonS

Les denominacions dels fis amadors  
en la sistematització de la fin’amor*

Les denominacions utilitzades pels trobadors per a designar-se ells mateixos 
com a amadors o anomenar aquells que amen són diverses i nombroses i resulten 
d’adaptacions de terminologia emprada en la literatura llatina i d’incorporacions 
noves de mots procedents de camps lèxics diferents que es van modificant for-
malment i semàntica al llarg de la seva trajectòria. L’estudi de l’origen, la cre-
ació, l’ús, l’evolució i les transformacions d’aquestes denominacions i els seus 
significats dins de la lírica trobadoresca occitana en tota la seva extensió permet 
aclarir alguns aspectes de la manera com es va bastir tot aquest moviment literari 
i comprendre millor els factors de la seva evolució. 

Durant els s. xII i xIII, a la lírica occitana, “els que amen” s’insereixen en el 
nucli mateix de l’elaboració d’un concepte nou de l’amor, anomenat fin’amor, 
en el qual el trobador és el subjecte que hi participa en primera persona i, alhora, 
qui el va construint poèticament, o qui hi intervé com espectador que l’explica, 
l’aprova o el censura. Aquest concepte, que es va enriquint d’un trobador a un 
altre, originant un diàleg intertextual gairebé únic en l’època, acaba essent la ma-
nifestació cultural, poetitzada i cantada d’una manera d’enfocar la relació amoro-
sa en una forma particular de viure, segurament més lúdica i modelitzadora que 
real. Les denominacions del trobador-enamorat o de l’enamorat, sigui qui sigui, 
són nombroses i amb significats diferents, i ho són perquè el contingut literari en 
el qual s’integren és complex i canviant. A mesura que avancem en la construcció 
del concepte, les situacions poètiques en què els trobadors es presenten com a 
amadors van generant modificacions i creació de lèxic nou perquè l’existent no 
basta per a expressar-ne els nous matisos diferenciadors. Ens demanem si totes 
aquestes modificacions i creacions de lèxic per denominar situacions noves no 
són en realitat un exercici de definició, una contribució a la sistematització dels 
diferents subjectes que integren el concepte de la fin’amor per tal de donar res-

*Aquest treball és fruit de les investigacions realitzades en el marc dels projectes MINECO 
FFI2015-68416-P i AGAUR 2017SGR1335.

Abreviatures utilitzades: DECLLC = Diccionari etimològic i complementari de la llengua ca-
talana; FEW = Französisches Etymologisches Wörterburch; LR = Lexique roman ou dictionnaire 
de la langue des troubadours; PL = Petit dictionnaire Provençal-Français; REW = Romanisches 
Etymologisches Wörterbuch; SW = Provenzalisches Supplement-Wörterbuch.
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posta a plantejaments que permeten al trobador demostrar el seu mestratge supe-
rior i seguir participant en la vida cortesana mantenint viva l’activitat poètica. 

Les denominacions emergeixen en la llengua a partir de processos diversos de 
creació lèxica i transformació formal i semàntica: afegitó d’adjectius modificadors 
del significat del nom que qualifiquen, manlleus, incorporació de mots d’altres camps 
lèxics, derivacions, elaboracions metafòriques…, que donen com a resultat una sèrie 
de denominacions que s’han d’explicar perquè no totes són utilitzades pels mateixos 
trobadors, no tenen el mateix origen, no procedeixen sempre de camps lèxics lligats 
a la temàtica amorosa, no mantenen sempre el mateix valor ni el mateix significat, no 
han entrat al mateix temps en el flux poètic ni s’han mantingut estables, ans al contra-
ri, evolucionen formalment i semàntica, guanyant i perdent matisos en el procés cre-
atiu. Al llarg dels dos segles de producció lírica trobadoresca els termes denominatius 
augmenten, però de la mateixa manera que es construeix el conjunt lèxic també es fa 
el camí a l’inrevés i, una vegada creades les denominacions i lliurades al corrent poè-
tic, és el mateix procés qui les va desgastant en els seus significats, sobretot al final de 
la lírica trobadoresca. Aquests significats adquireixen, a vegades arbitràriament, una 
precisió que no tenien, o bé es confonen i s’empobreixen dins d’un moviment d’ho-
mogeneïtzació general que pot acabar buidant-les del contingut diferenciador o fins i 
tot oblidar-les i conduir-les gairebé al desús. És un camí d’anada i tornada, en el qual 
passem d’una necessitat d’innovació aclaridora a una homogeneïtzació repetitiva en 
la que molts elements es confonen. 

Contràriament al que podria semblar, els denominadors més utilitzats són, ini-
cialment, els de significat més general; són els més abundants des dels primers tro-
badors, sobretot a partir de Marcabru, fins al final. Amaires / amador, amans, amics 
i drutz són les denominacions que trobem en gairebé tots els trobadors que canten 
l’amor al llarg dels dos segles de vida literària; són utilitzades des del principi fins 
al final de la lírica trobadoresca i les més comunes, passen per processos de trans-
formació diversos que van modificant aspectes del seu significat amb més o menys 
intensitat, provoquen nombrosos intents de definició, i no deixen de ser-hi ni aban-
donen mai del tot el seu caràcter general. Altres denominacions, com domnejaires / 
domnejador, drudejan, enquistaires, entendens, entendeires / entendedor, fenheires 
/ fenhedor, fis, om, pregaires / pregador, privatz, serveires / servire / servidor, són 
menys freqüents, –algunes tenen una presència escassa, altres, presències tempo-
rals–, i amb significats més o menys generals i més o menys particulars, obtinguts 
normalment de la transposició d’una categoria gramatical a una altra a partir dels 
seus ètims, s’adapten al context específic de la lírica de temàtica amorosa, entren en 
el corrent poètic en moments diferents i amb recorregut variable. 

En el període inicial de la lírica trobadoresca, la presència de termes denomi-
nadors no és abundant. Els més repetits són amaires / amador, amic, aman, drut i 
domnejador. Els trobadors d’aquesta etapa no tenen com a principal objectiu definir 
les denominacions que utilitzen, però podem deduir dels seus versos moltes dades 
que ens donen les bases de les formulacions i les variacions posteriors. No conser-
vem d’aquests primers trobadors una gran quantitat de textos, per això és difícil tro-
bar entre ells un gran conjunt de termes denominatius, però, a més, els que són més 
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productius están immersos en la crítica social i en la denúncia de les noves formes 
d’entendre la relació amorosa que s’instal·len entre les classes nobles del seu entorn 
i es canten en la nova poesia. Potser per això, els trobadors-enamorats no tenen una 
presència molt nombrosa en els poemes i els amadors que viuen els nous temps són 
majoritàriament qualificats amb denominacions pejoratives. 

En l’etapa que segueix, l’època clàssica, és quan es produeix la màxima expan-
sió creativa, tant pel que fa als conceptes com per la incorporació de nous termes de-
nominatius, sobretot derivats que modifiquen els seus significats per desplaçaments 
semàntics diversos, que s’inicien majorment amb Peire d’Alvernha, Bernart de Ven-
tadorn i Raimbaut d’Aurenga i que culminen amb Giraut de Bornelh: enquistaire, 
servidor, privatz, entendens, entendedor, pregador, fenhedor i fins són les noves de-
nominacions que en resulten. En aquesta etapa és quan es produeix la màxima projec-
ció de la poètica de la fin’amor, es basteix el concepte i se’n codifiquen els elements 
integradors i, segurament com a efecte de tota aquesta activitat, s’inicien els intents 
de sistematització, en els quals denominacions del trobador-enamorat hi tindran una 
representació i un paper considerable. Les noves denominacions queden constituïdes 
en la generació de Giraut de Bornelh i, a finals del s. xII, comença l’estandardització 
de la terminologia que s’intensifica al llarg de tot el s. xIII fins al final.

És interessant remarcar que els principals actors de tots aquests canvis són, 
sobretot, trobadors d’ofici, ben formats i coneixedors de la tradició literària lla-
tina, molts d’ells joglars i després trobadors i, alguns, soldaders que troben en la 
composició poètica la seva manera de viure i d’integrar-se en la societat cortesana 
que és, alhora, productora i receptora de la seva poesia.

El període inicial1 

Guilhem de Peitieu: el codi de l’amant cortès i l’hom fis

Guilhem de Peitieu no utilitza denominacions, però l’anàlisi d’algunes de les 
seves composicions és interessant perquè molts estudiosos consideren que una 
part del seu contingut és com una mena de codi per a l’amant cortès.2 Efectiva-
ment, a Pos vezem de novel florir el trobador afirma que l’amor dona gran goig 
a qui compleix els seus preceptes: «[amor] dona gran joi a qui be·n mante los 

1. En l’estructuració d’aquest treball hem seguit, amb variacions, la divisió de la lírica occitana 
en tres períodes que va establir Fredrich Diez (dIez 1826: 58-62): dels orígens –fi del s. xI– a 1140, de 
1140 als voltants de 1250 i de 1250 fins a la fi del s. xIII. La majoria d’autors consideren vàlida aquesta 
sistematització (dI gIRolaMo 1989: 4-5), però, pels resultats obtinguts, hem de dividir en dues parts 
el segon període establert per Diez: la primera de 1140 al final del s. xII i la segona de la fi del s. xII a 
mitjan s. xIII. La causa d’aquesta variació és que la majoria de transformacions en les denominacions 
es realitzen entre l’etapa inicial i la primera meitat del període clàssic i corresponen als moments 
d’afirmació de la poesia dels trobadors i de la seva expansió productiva, formal i conceptual. 

2. Pos vezem de novel florir «es una especie de código para el amante cortés, sugerido por la 
consideración de un amor de cuya realidad duda en términos escolásticos de la época, y que impone 
el soportar, el sometimiento, el complacer y la obediencia» (RIqueR 2011 [1975]: 121).
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aizimens», i que cap hom serà hom ben fis respecte de l’amor si no se sotmet del 
tot al seu domini: «Ja no sera nuils hom ben fis/ contr’amor, si non l’es aclis».3 

El trobador fa afirmacions semblants en una altra composició, Molt jauzens mi 
prenc en amar, en la que repeteix les bases del codi afegint-hi nous elements. Es re-
fereix directament a la dama anomenant-la midons, “el meu senyor”, i manifesta que: 
«Totz jois li deu humeliar/ e tot’autr’ amors obezir,/ midons, per son bel acuillir… », 
i així, aquell (hom) que el joi del seu amor pugui conquerir, veurà multiplicada per 
cent la seva vida: «e deu hom mai cent tans durar/ qui·l joi de s’amor pot sazir…».4 Al 
final de la composició, Guilhem surt de l’atribució impersonal i passa a la personal, es 
posa ell mateix com a subjecte (d’hom passa a ieu) per proclamar que, si midons li vol 
concedir el seu amor, ell està preparat per acceptar-lo amb agraïment i disposat a ser 
discret, a celebrar-la, a dir i fer tot el que li plagui, a valorar el seu mèrit i a promoure 
la seva lloança.5 Aquest hom6 que trobem en els dos poemes, per més que sigui utilit-
zat pel trobador de manera abstracta com a pronom –com en la majoria dels textos del 
període inicial–, incorpora al vers algú que, amb el seu capteniment, pot arribar a ser 
fis,7 sempre que se sotmeti a uns determinats principis, tal i com llegim en Pos vezem 
de novel florir, i que s’acaba identificant amb el trobador-enamorat, com veiem en els 
versos finals de Molt jauzens mi prenc en amar. 

Aquesta exposició primicial tan clara i minimitzada dels preceptes més elemen-
tals de l’amor cortès sembla constituir la base d’una denominació de l’amador que 
trobarem repetida moltes vegades en trobadors posteriors, entre els quals, hom, subs-
tantiu i amb el significat “vassall”, adquirirà un paper rellevant i molt més potent en 
una metàfora feudal de la qual formarà part quan ells mateixos es declarin obertament 
“vassalls” de la domna a la qual dirigeixen els seus cants. Bernart de Ventadorn és 
qui exposa amb més claredat la metàfora totalment constituïda, com veurem més 
endavant. 

Guilhem de Peitieu no és qui integra el terme hom com a denominació, ell no 
l’utilitza com un substantiu, però, en trobadors posteriors, sobretot a partir de Bernart 
de Ventadorn, el nom passa a formar part de la declaració metafòrica del vassallatge 
amorós i s’integra sovint en expressions formulàries que apleguen una sèrie de ter-
mes similars i que revelen l’actitud de servei amorós de l’enamorat. Malgrat que la 
forma hom que utilitza Guilhem de Peitieu no és el “vassall” que trobarem després, 
el contingut dels versos del trobador posa les bases de la metàfora i, el que és més 

3. PaSeRo 1973: vv. 11-12 i 25-26.
4. Ibídem: vv. 19-21 i 23-24.
5. «Si·m vol midons s’amor donar / pres soi del penr’ e del grazir / e del celar e del blandir / e de 

sos plazers dir e far / e de son pretz tener en car / e de son laus enavantir» (ibídem: vv. 37-42).
6. En el LR (LR III: 531-534) el lema Hom, Home, om: Lat. HoMo, té un primer significat: 

“homme” i una altra accepció: “Homme-lige, vassal”. També es fa referència al seu ús com a 
indefinit: «Hom s’employa comme pronom indéfini». Respecte de l’ús feudal d’hom, K. James 
Hollyman afirma: «ce mot (HoMo) désigne le vassal comme le serf, et comme tant d’autres mots 
du vocabulaire féodal il était, à l’origine, restreint à la désignation des paysans. À mesure que les 
siècles passent, il commence à s’employer pour les vassaux.» (HollyMan 1957: 137).

7. Fin, adj. «fin, pur; vrai; accompli, parfait; fidèle; sûr, certain» (PL: 190).



MuSSonS, Les denominacions dels fis amadors 113

important, mostra la distància entre hom i hom fis, distància que, tal i com ell mateix 
explica, només es pot recórrer participant en la vida de cort i seguint fidelment els 
preceptes del codi que aquesta manera de viure imposa als qui en volen formar part: 
la cortesia. El trobador ens deixa clar en la composició que l’amor és un dels compo-
nents d’aquesta cortesia, que hi té un paper fonamental i que es regeix per principis 
basats majorment en la submissió i l’obediència a la domna.8 D’aquesta cortesia en 
surt un codi de comportament de l’amor profà que, literàriament, es converteix en 
el tema central de la canso i s’anomena fin’amor, verai’amor, leial amor o similars. 
Aquesta transposició de l’hom –utilizat el nom amb un significat general–, a l’hom fin 
–“aquell que ama seguint els preceptes de la fin’amor”–, la veurem estructurada en 
els trobadors posteriors, que faran servir denominacions diverses –existents, transfor-
mades o de nova creació–, qualificades amb aquest mateix fin o amb altres adjectius 
que acabaran essent parcialment equivalents. 

Jaufre Rudel: un amics i un drutz lonhdas

Jaufre Rudel inclou en les seves composicions un amics, un drutz i també un 
amador, que valorem amb cautela perquè es troba en una composició d’atribució 
dubtosa,9 igual que algun dels amics, que pot ser també posat en dubte perquè es 

8. Reto R. Bezzola, a partir del contingut de Pos vezem de novel florir, afirma que la cortesia és 
el resultat de la fusió entre l’Ars Amandi d’Ovidi i alguns conceptes cristians com l’obedientia i la 
caritas, que el trobador utilitza en un context profà i que en aquest vers es posa, per primera vegada, 
al servei de l’amor i de l’exaltació de la domna: «L’amour, son amour à lui, n’est pas seulement la re-
cherche d’une joie grossière. Il exige aussi des sacrifices, la soumission, l’obediensa, comme l’amour 
de Dieu. Le poète n’a qu’à se souvenir ici du grand maître de l’amour qu’était Ovide, dont il paraphra-
se les enseignements: «Ja no sera nuils hom ben fis / Contr’Amor si non l’es aclis, / Et als estranhs et 
als vezis / Non es consens, / Et a totz sels d’aicels aizis / Obediens. Et le voilà arrivé, dans la sixième 
strophe à une synthèse géniale des préceptes d’Ovide avec l’obediensa chrétienne, synthèse d’où sort, 
comme une fleur miraculeuse, la conception de courtoisie… Obediensa deu portar / a maintas gens 
qui vol amar; / e cove li que sapcha far / faitz avinens / e que·s gart en cort de parlar / vilanamens. 
C’est dans cette chanson de Guillaume IX, que la courtoisie est mise pour la première fois au service 
de l’amour et de l’exaltation de la domna» (Bezzola 1966: 302). M. de Riquer transcriu aquesta teoria 
de Bezzola en la nota als versos 31-36 de l’edició d’aquesta composició (RIqueR 2011 [1975]: 121). 
Pasero considera, en canvi, que la referència als conceptes cristians, que Guilhem de Peitieu hauria 
desplaçat al context profà en el sentit de l’amor cortès, és imprecisa, atès que en el text no hi ha ele-
ments significants del context religiós: « [Il rinvio] a concetti cristiani quali l’obedientia e la caritas 
–che Guglielmo avrebbe ripreso e profanizzato nel senso dell’amor cortese– é impreciso, nella misura 
in cui, nel testo, non si hanno elementi significanti della sfera “religiosa”, eccezion fatta per quello, ge-
nerico, di sottomissione a un potere superiore» (PaSeRo 1973: 193). Al voltant d’aquestes afirmacions, 
és convenient recordar que l’obediència era un precepte que també formava part d’altres codis, com el 
del vassallatge: «Le devoir général d’aide et d’obéissance, qui s’imposait au vassal, lui était commun 
avec quiconque s’était fait “l’homme” d’un autre homme» (BloCH 1968: 212), podem pensar, per tant, 
que pot ser un dels elements que conforma la base de la metàfora feudal.

9. L’únic amador que apareix en les composicions de Jaufre Rudel ho fa en un vers: e·il fals 
amador ab engan/van, d’una composició considerada de dubtosa atribució: Qui no sap esser chan-
taire, per això utilitzem la dada amb certa cautela (CHIaRInI 2003: vv. 16-17). Amador té una presèn-
cia molt més abundant a partir de Cercamon i de Marcabru, i ens n’ocuparem més endavant.
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troba en una composició que només es copia en dos manuscrits.10 Les entrades 
de denominacions en els versos de Jaufre Rudel, per tant, són minses, però són 
importants en tant que testimonien la gradual incorporació de denominacions de 
l’enamorat a la cortesia i en faciliten la informació sobre el context d’origen. 
Haurem d’esperar les següents generacions de trobadors per trobar l’entrada mas-
siva de termes denominadors que aqui veiem de manera incipient.

Amics és utilitzat pels trobadors en el sentit d’“estimat” en contextos de tema 
amorós des del primer moment. Guilhem de Peitieu només fa servir el femení, atri-
buït a l’estimada, a qui anomena amiga,11 terme que l’editor de Guilhem de Peitieu 
tradueix per “amant”,12 evidenciant la transposició que, de manera natural, es fa entre 
els dos conceptes. Jaufre Rudel també fa una referència al substantiu amistat amb el 
significat “amor cortès” en uns versos en els que parla obertament del desig sensual 
envers el cos “esvelt i gentil” de l’estimada,13 però, a més, utilitza amic directament 
per a designar l’enamorat14 i així ho veurem també en els trobadors de la generació 
següent, com Bernart de Ventadorn, en qui els exemples es multiplicaran.

Amics té, a més, un sentit feudal15 que Jaufre Rudel deixa entreveure en una 
composició en la qual el reconeixem pel context on es troba la denominació,16 en 
trobadors posteriors aquest ús es generalitzarà, com veurem més endavant.

10. Es tracta de Pro ai del chan essenhadors (CHIaRInI 2003) que només es troba en els ma-
nuscrits C i e, i que, per aquest motiu, planteja dubtes d’atribució. 

11. Amigu’ai ieu….Anc non la vi et am la fort (PaSeRo 1973: Farai un vers de dreit nien, vv. 
25 i 31); ja m’amigu’ anueg no m’aura, (PaSeRo 1973: Ben vueill que sapchon li pluzor, v. 37).

12. PaSeRo 1973: 169.
13. «D’un’ amistat suy enveios, / quar no sai joia plus valen, / c’or e dezir, que bona·m fos / 

Si·m fazia d’amor prezen: que·l cors a gras, delgat e gen / e ses ren que·i descovenha; / es amors 
bon’ab bon saber» (CHIaRInI 2003: Quan lo rossinhols el folhos, versió b: vv. 8-14).

14. «Qu’ieu la sai bona tot’aitau / ves son amic en greu logau….mas tart mi ve e tan mi ditz: 
“Amicx”, fa selha» (CHIaRInI 2003: Pro ai del chan essenhadors, vv. 13-14 i 44-45). Com acabem 
d’explicar, Pro ai del chan essenhadors, només es troba en els manuscrits C i e, i la seva atribució 
és dubtosa, però aportem aquest exemple pel seu interès. 

15. En llatí el terme aMICuS s’aplicava inicialment a la relació d’amistat, però en sentit ampli s’inte-
grava en el concepte universal de l’amor. Més enllà d’aquesta aplicació, sembla que aquest terme també 
es pot incloure en el camp lèxic del feudalisme. Cropp afirma que aMICuS era entre els antics romans 
l’amic íntim del senyor, tenia un rang particular, era el segon en importància en la casa: «… chez les an-
ciens Romains, l’amicus, ami intime du seigneur, avait un rang particulier: il était second en importance 
dans toute la maison.» (CRoPP 1975: 70) i, seguint a HollyMan (1957: 109-122), creu que el terme va 
anar canviant progressivament de context social i de significació (CRoPP 1975: 70, n.73). Efectivament, 
Hollyman troba en aMICuS accepcions feudals des del seu ús llatí, en el sentit que els aMICI, igual que 
els CoMIteS, eren els companys del seguici del príncep i demostra que, en l’evolució que experimenta 
la vida de cort, els dos mots esdevenen títols honorífics que comporten privilegis (HollyMan 1957: 
109). Segons aquest criteri, doncs, podem pensar que a l’època feudal s’estableixen forts lligams entre 
els conceptes d’amistat i feudalitat que s’acaben referint a la relació entre vassall i senyor i que, sobre 
aquest model, s’elabora la metàfora feudal de la relació entre l’enamorat i la dama, per la qual un i altra 
també són “amics”: «Alors que le seigneur a eu ses compagnons et ses vassaux préférés (amicos, amics), 
la dame a eu son amoureux favori (amic) qui, d’une part, était soumis à son autorité souveraine, et de 
l’autre, lui était lié d’amitié et d’affection, bref d’amour courtois (…) Enfin, c’est par un lien sentimental 
et par un lien social que le poète-amoureux espère être attaché à sa dame» (CRoPP 1975: 71).

16. «Ben sai c’anc de lei no·m jauzi / ni ja de mi no·s jauzira / ni per son amic no·m tenra / ni 
coven no·m fara de si» (CHIaRInI 2003: Non sap chantar qui son non di vv. 25-28).
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Quant a drut, observem que és la denominació més utilitzada per tots els 
trobadors des del principi fins al final de la lírica trobadoresca després d’amaires/
amador, amans i amics. En Jaufre Rudel només el trobem una vegada, però en 
un context cortès i en una composició prou important per la gran repercussió que 
va tenir en la lírica posterior. En altres trobadors del seu entorn, com Marcabru i 
Cercamon, la presència d’aquest denominador és més abundant, però està inte-
grada majorment en continguts de crítica social i moral. Guilhem de Peitieu no 
utilitza la denominació drut, però inclou el substantiu drudaria amb el significat 
“amor” en una composició en la que recorda que, posant fi als conflictes amb la 
seva dama, ella li va concedir dos presents, sa drudaria i un anell.17 L’associació 
dels dos substantius –drudaria i anel– en aquests versos ens transporta fàcilment 
a un context amorós cortès i feudal, en el qual el trobador manifesta, a travès de la 
metàfora del vassallatge, representada pels elements que li són propis en la ceri-
mònia d’homenatge, l’acceptació que la dama li va mostrar i el seu desig sensual. 
Encara que aquests versos han rebut interpretacions diverses per part dels editors, 
és innegable que el trobador col·loca el terme drudaria en un context que com-
bina sensualitat i feudalitat, jugant amb els elements més evidents de la metàfora 
del vassallatge, l’anell com a senyal de fidelitat i les mans sota el mantell com a 
fórmula d’acolliment. Sembla, doncs, que en el significat de drudaria es produeix 
una combinació de feudalitat i sensualitat que, probablement, remet a l’origen del 
terme i a la seva evolució.18

Per a Raynouard, drutz té inicialment el sentit d’“amic fidel” en termes feu-
dals i adquireix després el significat “amant favorit de la dama”.19 Segons aquesta 
afirmació, drutz, utilitzat en llengua vulgar en el camp lèxic del feudalisme, és el 
“vassall fidel més íntim” i, en el de la fin’amor, té el significat “amant”, en sentit 
general, però acaba essent la designació d’un enamorat que té privilegis i priva-
citat amb la dama fins el punt d’estar en condicions d’obtenir-ne tots els plaers 
amorosos. Segons aquesta proposta, doncs, drutz és un exemple de transformació 

17. «Enquer me menbra d’un mati / que nos fezem de guerra fi / e que·m donet un don tan 
gran: / sa drudari’e son anel. / Enquer me lais Dieus viure tan / qu’aia mas manz soz son mantel!» 
(PaSeRo 1973: Ab la dolchor del temps novel, vv. 19-24).

18. Efectivament, drutz ha rebut diferents propostes quant a la seva etimologia i quant a les 
transformacions semàntiques que l’han habilitat per a denominar un “enamorat” o un “amant”. Per 
a alguns estudiosos és un derivat d’un adjectiu galès: «*drüto-, que volia dir “fort”: *drüto- (gall.) 
“Stark”. 1-“Stark”, “gesund”. Fr. dru “fort, bien nourri”. Afr. Mfr. “amant, ami intime”» (FEW, III, 
164-167). Altres accepten una altra etimologia del gòtic druths, que significa “estimat”: «Druths 
(got.) “traut, lieb”. Ital. drudo, afrz, prov. Drut “geliebter”» (REW, entrada 2780, p. 214). Joan 
Coromines, en l’entrada “drut” –nom que es conserva en català amb el significat “amant, amistan-
çat”– proposa un ètim preromà drutos, amb el significat “fort, vigorós”, que considera indoeuropeu 
i probablement no cèltic i que, segons el seu parer, significava originàriament “gallard, ufanós” i 
s’aplicava pròpiament a la vegetació (cfr. herbe drue), passant després a aplicar-se a l’home o la 
dona potents o sensuals (DECLLC, III: 212). Coromines remet, doncs, el significat sensual de drut 
al concepte originari de “força, potència i vigor” que era atribuït a la vegetació.

19. Segons el LR, el terme es troba en el llatí medieval documentat en una carta de l’any 858 
adreçada a Lluís el Germànic pels bisbes francesos en la que apareix el terme en genitiu plural dRu-
doRuM i que el seu comentarista, J. Sirmond, interpreta com fIdelIuM aMICoRuM (LR, III: 78-79).
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a través del procés metaforitzador que experimenta una bona part del lèxic de la 
fin’amor en la seva constant elaboració i renovació i que suposa el pas des d’al-
tres camps lèxics al de la poesia. 

Tot i que no puguem trobar trets de connotació feudal evidents en el drutz 
lonhdas de Jaufre Rudel, és clar que el terme es troba utilitzat en un context ab-
solutament cortès pel trobador. Cropp (CRoPP 1975: 62) afirma que Jaufre és el 
primer en incloure aquesta denominació en un poema netament cortès a Lanqan 
li jorn son lonc en mai, la famosa composició de l’amor de lonh en la que el tro-
bador es designa ell mateix drutz20 quan imagina la seva trobada amb la comtessa 
de Trípoli.21 El trobador s’anomena drut sense haver vist la seva estimada, la seva 
situació, per tant, no és la d’un drut definit com un amant que té privacitat amb la 
dama, sinó la d’algú que expressa el desig d’esdevenir el seu amant cortès. En les 
generacions posteriors trobarem molts versos en els que els trobadors intentaran 
definir la situació del drut, a qui atribueixen comportaments que van de l’enamo-
rat temorós i prudent que desitja, però no gosa, demanar directament a la domna 
una relació franca i recíproca, a la relació declaradament sensual. En les composi-
cions es veurà de manera clara l’evolució que el terme fa cap a designar un amant 
que participa dels plaers sensuals, però aquest camí no serà directe i sense estats 
intermedis, hi trobarem els temors del trobador a allunyar-se de la discreció i la 
prudència obligades, o els seus descontentaments per les infinites dilacions, les 
negatives o les traïcions de la dama. 

Dels fals amic, els aman i els amador tafur de Marcabru al fis amaire i l’amic 
cortes de Bernart Marti

Amans, amaires/amador i amics són les denominacions més repetides, i ho 
són des d’aquests trobadors fins el final de la lírica trobadoresca.22 Deriven del 
llatí aMaRe, apareixen en contextos semblants, les manlleven de la poesia llatina 
clàssica en la que aMatoR, aManS i aMICuS eren sinònims i, en la poesia llatina 
medieval, aMatoR és intercanviable amb aManS (CRoPP 1975: 67). A la poesia tro-
badoresca occitana tenen un significat general: “aquell que ama”23 i en la fin’amor 
adquireixen el sentit d’“enamorat o amant cortès”. Tots tres són l’exemple més 

20. Prenem el terme drutz en el sentit literal del poema i en un context amorós, no tenim en 
compte el gran nombre d’interpretacions que s’han fet sobre aquesta composició i el seu tema, 
l’amor de lonh, perquè, sigui quina sigui la interpretació, està fonamentada en un amor per una 
dama mai vista, i el trobador es descriu en el poema com un drutz, utilitzant una denominació de 
l’enamorat cortès.

21. «Adoncs parra·l parlamens fis / quan drutz lonhdas er tan vezis / qu’ab cortes ginh jauzis 
solatz» (CHIaRInI 2003: Lanqan li jorn son lonc en mai, vv. 26-28).

22. Tal com hem vist en els apartats anteriors, no es troben amador, aman, ni amic en Guilhem 
de Peitieu, i amador s’enregistra només una vegada en la segona estrofa d’una composició de Jaufre 
Rudel: e·il fals amador ab engan/van (Qui no sap esser chantaire, CHIaRInI 2003: vv. 16-17), però 
que ja hem advertit que prenem amb cautela en ser d’atribució dubtosa. 

23. Amaire, amador, s.m. Lat. aMatoR, ‘amant, amoureux, ami’; Amans, s.m. ‘amant, ami’. 
LR, II: 63, 6, 5.
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clar de la modificació del nom mitjançant adjectius que els connoten i els trans-
porten des del concepte universal de l’amor cap a significats particulars en el 
context de la fin’amor, serveixen per a denominar l’amador de manera general, 
sense massa precisions sobre l’estat o el nivell de la relació i s’utilitzen sovint 
com a substituts d’altres denominacions més concretes, de les quals n’adopten el 
significat. Amics, a més de tot el que acabem d’explicar, passa per altres proces-
sos de transformació, com hem vist en l’apartat anterior. 

En la lírica de la primera etapa, trobem amadors en Marcabru, Cercamon 
i Bernart Marti, amb el seu significat més ampli i general. En molts poemes 
d’aquests trobadors els termes denominadors van acompanyats per adjectius que 
els qualifiquen negativament dins del context crític i moralitzador que caracterit-
za la major part de la seva obra.24 Però, malgrat compartir continguts de to mora-
lista, entre aquests tres trobadors hi ha notables diferències, perquè Bernart Marti 
i Cercamon es desmarquen d’aquest context en algunes composicions i se situen 
en un pla completament diferent. Bernart Marti es declara amaire i sembla adme-
tre que una dama es lliuri al marit i també a l’amant i, parlant en primera persona, 
confesa obertament que ell mateix seria fis amaire si no fos pels mal parlier, len-
ga trenchan, els “malparlers de llengua viperina”.25 El pas cap a la subjectivitat 
que fa Bernart Marti en aquests versos culmina quan es declara ell mateix fizels 
amaire, “amador fidel” d’una dama cortesa i de bon aire que no li posa impedi-

24. Aquests tres trobadors són joglars de professió, soldaders, potser poetes-clergues –si més 
no Marcabru– i, potser per això, moralistes crítics amb la societat del seu temps i amb l’amor que 
es canta en la nova poesia en vulgar, encara que amb diferències importants entre els tres. Els ama-
dor que trobem en bona part de les seves composicions, per tant, estan immersos en una lluita del 
trobador per discernir entre un amor, potser el de l’ortodòxia cristiana, tal i com proposa Aurelio 
Roncaglia per a Marcabru (RonCaglIa 1990 [1977]: 282), i l’engany sostingut pels falsos amics i 
amadors pèrfids de la nova cortesia amorosa, per això, en els poemes de Marcabru, amic i amador 
són termes equivalents i els amic són fals i els amador, tafur: «Fals amic, amador tafur / baisson 
amor e levo·l crim; / e no·us cuietz c’amors pejur, / c’atrestan val con fetz al prim» (gaunt; HaR-
Vey; PateRSon 2000: Bel m’es cant son li frug madur, vv. 9-10). També Cercamon insisteix en la 
decadència moral, denuncia la corrupció i la degeneració que colpeja –des dels avols homes, als 
molheratz adúlters– tots els estaments, fins el vèrtex de la piràmide feudal, per això els amadors 
dels seus poemes també són fals: «Fals amador, al meu semblan, / vostr’er lo danz e no·n pueis mai; 
/ de gran folor es acordan, / can l’us l’autre gali’e trai; / e, pos vos [o] aves enqes, / drut, moiller et 
marit, tug tres, / sias del pechat comuna» (toRtoReto 1981: Ab la pascor m’es bel qu’eu chan, vv. 
22-28), i savay: «Qu’anc non ac suenh dels amadors savay» (toRtoReto 1981: Puois nostre temps 
comens’a brunezir, v. 15). La situació es repeteix en Bernart Marti, el tercer d’aquests primers 
trobadors, que comparteix molts aspectes de l’actitud crítica de Marcabru i Cercamon, té Marca-
bru com a model literari i, com ell, critica severament els falsos amadors que destrueixen l’amor, 
qualificats per ell d’apostitz: «Laidament romp e deslia / e·l jovens qu’en leis se fia / vai marritz / 
pels amadors apostitz» (BeggIato 1984: Companho, per companhia, vv. 4-7), i satiritza els marits 
que en el nou corrent ideològic permeten que les seves dones siguin festejades pels seus amants. 
Tanmateix, Bernart Marti i Cercamon es desmarquen d’aquest contingut en algunes composicions, 
com veurem tot seguit.

25. «Q’eu fora be fis amaire / si no fosso janglos truan» (BeggIato 1984: Lancan lo douz 
temps s’esclaire, vv. 29-30).
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ments.26 La confessió del trobador i l’ús dels adjectius fis i fizels en aquests versos 
mena Bernart Marti al context poètic de la nova poesia, adjectius que seran els 
més utilitzats pels trobadors de la fin’amor per a desplaçar el significat general 
d’aquestes denominacions cap al sentit restringit del nou concepte. Bernart Marti 
sembla conèixer bé la fin’amor,27 de fet, segons Cropp (CRoPP 1975: 105), és ell 
el primer en utilitzar les locucions fis’amaire –com acabem de veure– i fin’amor28 
referides a un amor sensual, però hem de recordar que Cercamon ja havia utilitzat 
aquesta última en Per fin’Amor m’esbaudira.29 

El mateix procés que acabem de descriure per amador es dona en el ter-
me aman. És intercanviable amb amador i l’evolució és la mateixa, l’utilit-
zen els primers trobadors, com Marcabru, en el seu sentit més ampli i general 
d’“amant”30 i també Bernart Marti.31 Els contextos en els que apareix amans 
són pràcticament els mateixos que contenen els termes amaires/amador i, com 
ells, fa l’evolució cap a la fin’amor quan s’acompanya dels adjectius fis, fizel, 
lial o similars, sobretot a partir de Bernart de Ventadorn. Amans no té el sig-
nificat exclusiu “amant” que avui li donaríem. Encara que pot ser utilitzat en 
aquest sentit, i ho és moltes vegades, la lírica trobadoresca sembla tendir a anar 
reservant per la denominació drut l’expressió de la designació precisa d’aquell 
que té una relació física amb la dama en la culminació d’un procés gradual de 
galanteig. Ho anirem veient a mesura que avancem en les descripcions de la 
situació poètica del drut envers l’aman.

Quant a la denominació amic, Cropp afirma que Cercamon és el primer en 
utilitzar amic per designar l’enamorat (CRoPP 1975: 71)32 i que en alguna de les 

26. «Mas ieu n’ay una cauzida / que no me’n fai desturbier, / (…) / tan li suy fizels amaire /ses 
falhir, so·us iur e·us pliu» (BeggIato 1984: Quan l’erb’ es reverdezida, vv. 15-16, 20-21).

27. M. de Riquer considera que, en realitat, aquest trobador no participa de l’aspecte feudal 
de l’amor ni dels seus valors ennoblidors, sinó que simplement exposa, sense dissimulació, els 
aspectes sensuals de la seva relació amb la dona (RIqueR 2011 [1975]: 247). Lucia Lazzerini, en 
canvi, creu que és un dels primers soldaders que utilitza els conceptes de l’amor cortès tal i com els 
trobem en la generació següent: «Il sincretismo tipico dell’ideologia cortese, elaborazione continua 
di esperienze diverse e persino antitetiche, emerge con evidenza clamorosa in questo trovatore che 
si autoascrive alla categoria dei soudadiers» (lazzeRInI 1993: 162).

28. «ieu non sai null emperador / vas me puesca gran pres cuillir / ne de fin’amor aver mais» 
(BeggIato 1984: Lancan lo douz temps s’esclaire, vv. 19-21). Com llegirem més endavant, en els 
trobadors de l’època clàssica l’adjectiu fin serà molt utilitzat, qualificarà l’amor i l’enamorat, però 
també altres noms lligats al concepte de la fin’amor, el seu significat variarà molt i no sempre serà 
fàcil de traduir, la seva presència com a qualificador serà molt abundant en les denominacions més 
generals com amador, aman, amic, segurament per desplaçar-les dels seus significats generals als 
de la fin’amor i distingir entre uns i altres. 

29. toRtoReto 1981: v. 1
30. «Ab sol qu’en amar nom falha, / e·n sia d’amar amans» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: 

[Co]ntra [l’]vern que s’e[n]ansa, vv: 21-22); «Qui anc fon prezatz ni amans / per dompnas, ben 
s’en deu geqir» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: Hueymais dey esser alegrans, vv: 36-37).

31. «ges ma domna no·n sap gaire / de cambiar per nul aman» (BeggIato 1984: Lancan lo 
douz temps s’esclaire, vv. 31-32).

32. «E sobre totas deu prezar / De dig ver, segon mon albir, / D’ensegnamen e de parlar, / 
C’anc non volc son amic traïr» (toRtoReto 1981: Ab lo temps qe fai refrescar, vv. 22-25). Cercamon 
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seves composicions l’amistat entre enamorat i dama s’identifica més clarament 
com amor cortès.33 Bernart Marti, adjuntant a amic l’epítet cortes, l’introdueix 
encara més en aquest context quan atorga a la dama un amic cortes prezant a 
més del marit.34 En els trobadors de la generació següent, amic serà utilitzat 
habitualment amb el significat general d’amaire/amador, anirà acompanyat so-
vint dels adjectius que el diferenciaran dels altres amics que no són enamorats, 
formarà part en ocasions de la metàfora feudal, sobretot en Bernart de Venta-
dorn, i, llevat d’algunes excepcions, es podrà diferenciar del drut en tant que 
designarà un enamorat que manifesta els seus sentiments i desitjos dins de la 
cortesia, però que no expressa haver arribat a satisfer les seves aspiracions en 
la realització física de l’amor, en altres casos assimilarà el seu significat al del 
drut, com veurem més endavant.

Per tot el que acabem d’exposar en l’ús de les denominacions en Bernart 
Marti i en Cercamon, Lucia Lazzerini no considera aquests trobadors només com 
a integrants del grup estrictament moralista, sinó que els col·loca en una posició 
d’enllaç entre els trobadors de la cortesia, Guilhem de Peitieu i Jaufre Rudel, i els 
de la generació següent (lazzeRInI 1993).

Els fol drut de Marcabru i un drudejan de Cercamon

Entre els trobadors que conviuen en el segon quart del s. xII i que conformen 
l’entorn poètic de Jaufre Rudel hi ha un fort component moralista, tal com aca-
bem de veure. Entre ells, drutz té el sentit general d’“amant” amb una connotació 
força pejorativa d’“amant adúlter”. Ho trobem en Marcabru35 i, tal i com hem vist 
amb el fals amador, com a conseqüència del contingut crític de les seves com-
posicions en contra de la societat del seu temps, apareix en contextos en els que 
s’oposa a “marit”.36 I el mateix fa Cercamon.37 

i Jaufre Rudel són trobadors coetanis, segurament Cropp no té en compte la composició de Jaufre 
Rudel Pro ai del chan essenhadors que, com hem escrit abans, només es troba en els manuscrits C 
i e, i la seva atribució és dubtosa. 

33. «E malvestatz a son luec pres / En amistat, c’amics non es / Amatz ni d’amigua no·s jau» 
(toRtoReto 1981: Ab lo pascor m’es bel q’eu chant, vv. 12-14).

34. «mas ab son marit l’autrei un amic cortes prezant» (BeggIato 1984: Bel m’es lai latz la 
fontana, vv. 14-15).

35. «car puois la flam’es nascuda / del fol drut e de la druda» (gaunt; HaRVey; PateRSon 
2000: El son d’esviat chantaire, vv. 33-34); «Qui a drut reconogut d’una color, / blanc lo teigna, 
puois lo deigna ses brunor» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: En abriu, vv. 4-5).

36. «Moilleratz, li meillor del mon / foratz, mas chascus vos faitz drutz» (gaunt; HaRVey; 
PateRSon 2000: Al prim comenz de l’invernailh, vv. 31-32); «Non puosc mudar c’als moilleratz / 
non diga lor forfaiz saubutz. / Non sai la quals auctoritatz lor demostra qu’il sion drutz» (gaunt; 
HaRVey; PateRSon 2000: Pois l’inverns d’ogan es anatz, vv. 50-53); «qe bravas en son e baraidiu / 
las moillers e·il drut e·il marit!» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: Assatz m’es bel el temps essuig: 
vv. 50-53).

37. «drut, moiller et marit, tug tres, / sias del pechat comunau» (toRtoReto 1981: Ab la pascor 
m’es bel q’eu chant, vv. 27-28).
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Però, fora d’aquest context moralista, trobem exemples de l’ús cortès del ter-
me, com el que hem vist en Jaufre Rudel. Cercamon ens en proporciona un exem-
ple que conté la denominació drudejan, com a derivat de drutz.38 No enregistrem, 
de moment, altres exemples. En els versos de Cercamon queda clara la diferència 
entre els moilleratz i els drudejan, entesos aquests com amadors cortesos que 
equipara als domnejadors.39 

Els domnejadors

Domnejaires / domneiaires/dompnejaires / domnejador / domneiador/ domp-
nejador és una denominació derivada de domna. Es tracta d’un mot dins del con-
junt lèxic de don / dompn40 i del seu primer derivat domna / dompna / dona, i 
que, entre altres, inclou el verb domnejar, els substantius domnei, domnejamen i 
domneiaire41 i l’adjectiu endomenjat. Significa “aquell que corteja una dona”42 i 
s’aplica directament a tots aquells que, fent la cort, és a dir, festejant una domna, 
aspiren a millorar la seva posició. El trobem en les primeres etapes de la lírica 
trobadoresca en Marcabru, Cercamon i Bernart Marti amb un significat general, 
i el tornarem a trobar en Bernart de Ventadorn, Raimbaut d’Aurenga i Giraut de 
Bornelh, però és menys freqüent en composicions posteriors a l’etapa clàssica, 
on sembla que moltes vegades servidor o altres denominacions que van sorgint li 
prenen el lloc. Cropp (1975: 76) fa palès que aquest terme no és mai utilitzat pel 
trobador com a denominació pròpia: «Il ne se déclare pas domnejaire comme il 
se déclare amaire ou amic», i adverteix que aquests tres termes tenen significats 
semblants. Aquesta afirmació de Cropp col·loca domnejador en la mateixa situa-
ció de denominació general que amador, aman, amic, dins el context cortès, però 
és evident que aquest terme només designa un aspirant o pretendent de la dama, 
de la qual no ha obtingut cap resposta i que està en el procés d’intentar augmentar 
el seu mèrit per tal d’obtenir-la, mentre que els altres es poden situar en qualsevol 
fase de la relació. L’utilitza Marcabru en un sentit general43 i, com és habitual en 

38. (toRtoReto 1981: Ab lo pascor m’es bel q’eu chant, v. 17). Drutz no té altres derivats de 
la mateixa família com a denominadors del trobador-enamorat, només trobem aquest drudejan, 
utilitzat per Cercamon en aquesta composició. Lucia Lazzerini afirma que aquesta composició de 
Cercamon li proporciona indicis per a considerar-lo un trobador cortès: «Cade quindi il principale 
indizio a favore d’un Cercamon ‘cortese’, fautore della monogamia drut-amigua in opposizione 
all’intransigenza anti-adulterio di Marcabru» (lazzeRInI 1993: 360).

39. «Ben sai qe lor es mal estan / Als moilleratz car se fan gai / Domnejador ni drudejan» 
(toRtoReto 1981: Ab lo pascor m’es bel q’eu chant, vv. 15-17).

40. Sota el lema don / dompn el LR enregistra 48 entrades. (LR, III: 66-73).
41. Aquest mot, que com hem vist és el cas recte de domnejador, també és el nom d’un tipus 

de poema d’amor en forma epistolar que s’adreça a una dama i que comença i acaba amb la paraula 
domna.

42. Domneiaire, dompneiador, s. m.“courtisan des femmes, courtiseur, galant” (LR, III, 14 : 
68).

43. «Qu’ieu dic als dompneiadors / que van d’amor consirós» (gaunt; HaRVey; PateRSon 
2000: Ans que·l terminis verdei, vv. 41-42).
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aquest trobador, l’oposa a moillerat44 igual que fa Cercamon, afegint, a més, dues 
categories d’enamorats, els que fan la cort i els amants (els drudejan que acabem 
de mencionar).45 

Per a Bernart Marti, els domnejador són els que fan la cort, encara que sigui 
en un entorn ple d’enganys,46 i després, utilitzant la forma domnejaire, intenta 
explicar que no és un bon galant qui pensa que només val l’amor que es canta a 
l’abril o el maig, fent una clara al·lusió al “motif printanier” amb què s’obre la 
canso.47 

En trobadors de l’etapa clàssica es presenta com un enamorat cortès, equipa-
rable als altres aspirants o pretendents. 

Del 1140 al final del s. XII

Els fis amadors, els fis amans i els fis amics 

En els trobadors de mitjan s. xII la cortesia dels amadors es farà del tot evi-
dent; actuaran segons un codi lligat a valors que tenen a veure amb la discreció, 
la prudència, la paciència, la persistència, la millora i perfeccionament del cant 
poètic, esperant sempre l’aprovació i l’acceptació de la domna amb patiment i 
resignació, atès que aquesta acceptació no sempre es produeix. Són molts els tro-
badors que ens ho fan avinent, com Peire Rogier, que explica quines són les situ-
acions que han de patir els amadors48 o l’amaire de Berenguer de Palou49 i els de 
Peire d’Alvernha.50 En aquest últim exemple, Peire d’Alvernha qualifica amaire 
amb fiel, adjectiu que delimita el seu context cortès, i descriu clarament l’ambi-
ent en el que viuen trobadors i dames, els drets i obligacions del codi cortès, els 

44. «Drudeian es trassaillida / e creis putia s’onor, / e·ill moillerat l’an sazida / e so·is fait 
domneiador» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000 : Per l’aura freida que guida, vv. 25-28). En aquest 
cas, drudeian és utilitzat com un gerundi. A l’edició de Dejeanne el terme és drudaria (gaunt; 
HaRVey; PateRSon 1909: V. 25).

45. «Ben sai qe lor es mal estan / Als moilleratz car se fan gai / Domnejador ni drudejan» 
(toRtoReto 1981: Ab lo pascor m’es bel q’eu chant, vv. 15-17).

46. «Pos a trichamen s’aillia / trichador, / trichem tug, dompnejador, / que·l trichars abaisaria» 
(BeggIato 1984: Companho, per companhia, vv. 22-25).

47. «Las, non es dregz domnejaire / qi ja nul mes met en soan» (BeggIato 1984: Lancan lo 
douz temps s’esclaire, vv. 43-44).

48. «Qu’amors vol tals amadors, / que sapchon sufrir erguelh / en patz e gran desmezura» 
(nICHolSon 1976: Al pareyssen de las flors, vv. 22-24).

49. «Si·m desamatz quar hieu vos sui amaire» (BeRetta SPaMPInato 1978: Bona dona, cuy 
ricx pretz fai valer, v. 34). 

50. «Et ieu trob sai qi·m reteigna: / tal dompna don sui amaire» (fRatta 1996: Ab fina ioia 
comenssa, vv. 53-54); «Mas so non pot remaner, / cortez’amors de bon aire, / don mi lais esser 
amaire» (fRatta 1996: Gent es, mentr’om n’a lezr, vv. 57-59); «Sel que·us es fiel amaire / vol 
qu’ieu en vostre poder / vengues sai esser chantaire / per so que·us fos a plazer» (fRatta 1996: 
Rossinhol, en son repaire, vv. 31-34).
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preceptes de la fin’amor i la presència de l’activitat del cant com a conductor de 
la relació que s’estableix entre ells. 

Entre els trobadors d’aquesta etapa, amaires/amador, amans i amics serviran 
bàsicament per a denominar els fis amadors, “els qui estimen segons la conven-
ció de la fin’amor”. L’ús de l’epítet fin distingirà aquest amador dels altres sense 
qualificatiu, o dels fals amadors, i la integració de l’epítet amb el nom serà tan 
potent que la denominació quedarà completament adaptada al lèxic específic de 
la fin’amor. Els trobadors es declararan ells mateixos fis51 i fis amans.52 

La presència de fis com a qualificatiu de les denominacions més generals és 
molt abundant en aquesta etapa. Tal i com mostren els textos, fis,53 inicialment ad-
jectiu, té moltes accepcions i són tan properes que els diferents significats se super-
posen, de manera que un enamorat fis és alhora “pur”, “autèntic”, “perfecte”, “fidel” 
i “fiable”. En l’evolució de la lírica trobadoresca s’observa que el terme s’associa a 
altres adjectius de categories semblants, com leial, franc, coraus, verais o bos, entre 
altres, formant sèries acumulades, cosa que pot conduir a un desgast del significat 
de l’adjectiu i a una consegüent necessitat d’aclariment, segurament degut al gran 
ús que se’n fa com a qualificador de tots els elements que integren la fin’amor: 
l’amor, l’enamorat i la dama, la poesia, el cor, el goig, les qualitats, entre d’altres. 
Els adjectius en sèries acumulades ajuden, com veiem en altres casos, a clarificar 
el significat del primer adjectiu de la sèrie, normalment polisèmic, però a la llarga 
aquest procediment contribueix, alhora, a la pèrdua dels matisos diferenciadors dels 
altres, que s’acaben confonent entre ells. Aquesta confusió la podem observar en els 
textos quan formen part de les denominacions dels amadors, on aquests adjectius 
són moltes vegades intercanviables. Un dels exemples més excepcionals de l’ús 
d’una sèrie acumulada d’adjectius al costat de fin és la que ens ofereix Raimbaut 
d’Aurenga, qui, en una mateixa composició, en suma quatre per una banda i nou 
per una altra, formant un conjunt en el que cadascun dels adjectius que componen 
la sèrie té un dels significats que fin acumula en la seva riquesa polisèmica.54 

Bernart de Ventadorn és un dels trobadors que més utilitza fin per qualificar 
els amador, que es multipliquen en els seus versos, i amb ell ens trobem de ple 
en la concepció cortesa de l’amor. L’oposició ara s’estableix entre els que parti-
cipen de la fin’amor i els altres. La qualificació dels amador amb l’adjectiu fin 
és constant,55 i altres trobadors el seguiran, utilitzant també els altres epítets fis, 

51. «E quar vos suy plus fis qu’ieu no·us aus dir» (BeRetta SPaMPInato 1978: De la gensor 
qu’om vey’, al mieu semblan, v. 30).

52. «dompna, cuy suy fis amans» (BeRetta SPaMPInato 1978: Totz temoros e doptans, v. 9).
53. El PL enregistra cinc accepcions per a fin, adjectiu: “fin, pur”; “vrai”; “accompli, parfait”; 

“fidèle”; “sûr, certain”. (PL: 190). En el LR (LR III: 332) Fin, fi, adj. “fin, pur, fidèle, sûr”. També 
es fa referència al seu ús com a substantiu: els fis, las finas. 

54. «Mas ar sui vas Amor aitaus / Fis e bos e francs e liaus…. Per so lor serai fis e cars, / hu-
mils e simples e leyaus, / dous, amoros, fis e coraus» (PattISon 1952: Assatz sai d’amor ben parlar, 
vv. 7-8 i 38-40).

55. «Ai Deus! ar se fosson trian / D’entrels faus li fin amador» (lazaR 1966: Non es meravelha 
s’eu chan, vv. 33-34).
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fizel o lials.56 És ben clar que de l’ús general del mot hem passat a l’ús particular 
del context de la fin’amor en el que un amaires és l’actor indiscutible, desplegant 
la seva activitat amb totes les particularitats, obligacions, exigències i frustraci-
ons.57 L’associació que en aquests versos fa Bernart de Ventadorn entre amador 
i chantador acaba de confirmar el que anàvem dient: dins del món cortesà en el 
que el trobador es mou, amar i chantar són accions paral·leles i necessàriament 
complementàries, en el cas de Bernart, a més, les dues accions no es produeixen 
si l’amor no és autèntic, és a dir, fin. Ja ens ho ha dit en una altra composició, 
Chantars no pot gaire valer, que és la que resumeix el vertader motor de les se-
ves composicions i del conjunt de la seva obra.58 El context en el que es troben 
les denominacions ara és molt diferent; d’aquells amadors fals, tafur, apostitz o 
savays que s’oposen a l’amor cristià, hem passat a un amador / chantador que, 
sense qualificatius o acompanyat de fin, declara l’autenticitat del seu amor i es 
denomina a si mateix amb un nom que condensa tots els significats que ell li 
atorga i que inclouen tots els elements necessaris per a la seva producció: viure 
en la cortesia, l’autenticitat dels sentiments i el fet de cantar-los a una dama, tot 
allò que justifica el seu ofici de trobador, ell també soldader com els anteriors, en 
un entorn cortesà en el que la fin’amors, amb tot el que l’envolta, és l’aglutinador 
social.59 Amb ell, s’explicita i es consolida la indissolubilitat de la fin’amor i el 
cant, com si el primer no existís sense el segon, afermant així la relació entre el 
trobador soldader (l’ofici), el cant (l’activitat), la fin’amor (l’objecte poètic) i la 
societat que els vehicula, els promou i els rep (la recepció), sense pretensions de 
realisme més enllà de la vivència literària. 

Els trobadors d’aquesta generació tenen clar qui és un fin amador, que es dis-
tingeix dels altres fol que no respecten el codi, així ho explica Giraut de Bornelh,60 
però també introdueixen en els seus versos la queixa per la mala resposta de la 
dama cantada i plantegen dubtes sobre la continuitat del galanteig que efectuen a 
través dels seus poemes. Giraut de Bornelh omple els seus versos d’amadors que 

56. «Es mays amatz qu’ieu que suy fis amaire / (…) Tan suy lials amaire» (SakaRI 1956: El 
mon non a neguna criatura, vv. 42 i 16).

57. «Lo gens tems de pascor / Ab la frescha verdor / Nos adui folh’e flor / De diversa color, 
/ Per que tuih amador / Son gai e chantador / Mas eu, que planh e plor, / C’us jois no m’a sabor» 
(lazaR 1966: Lo gens tems de pascor, vv. 1-8).

58. En aquesta composició, Bernart de Ventadorn vincula la perfecció del seu chantar a l’au-
tenticitat dels seus sentiments i diu que lo vers es fis e naturaus perquè «chantars no pot gaire valer, 
/ si d’ins dal cor no mou lo chans; / ni chans no pot dal cor mover, / si no i es fin’amors coraus» (vv. 
50 i 1-4), és a dir, “ el vers és autèntic i perfecte” perquè “l’acte de cantar no té cap valor si el cant 
no es mou des del cor, i el cant no pot sorgir del cor si no hi ha vertader amor cordial, és a dir, si no 
és fin’amor”, entés com autèntic, no impostat.

59. «que re no vol amors qu’esser no deya / Paubres e rics fai amdos d’un paratge / (…) 
qu’ergolhs dechai e fin’amors capdolha» (lazaR 1966: Can vei la flor, l’erba vert e la folha, vv. 
17-18 i 21).

60. «Ia sabs tu d’aqestz amadors / Leu parladors, / Que lur foudatz, Qan lur affars s’es aviatz, 
/ Lor tol plazers e digz e dos / E·ls mena tristz e consiros?» (SHeRMan 1989: Alegrar mi volgr’en 
chantan, vv. 43-48).



Los motz e·l so afinant124

es fan preguntes sobre aquesta situació61 i declaren la voluntat de persistir en el 
seu sentiment, malgrat tot.62

També amans és qualificat per fin de manera gairebé constant a partir de Ber-
nart de Ventadorn i el procés és el mateix que acabem de veure per amador. El 
seu significat passa a ser “aquell que ama seguint els preceptes del codi cortès”,63 
i l’enamorat i la dama són anomenats fis amans.64 La determinant presència de 
fis s’evidencia en Giraut de Bornelh, en uns versos en els que sembla diferenciar 
l’aman, en el seu sentit més ampli, del fis amaire65 i, en una altra composició, en 
la que els fa equivalents acompanyant aman de l’adjectiu fin.66 

Amics fa la mateixa evolució. En Bernart de Ventadorn l’amics és l’enamorat 
cortès,67 igual que en Giraut de Bornelh,68 i l’enamorat i la dama són anomenats 
amics.69 El més comú a partir de Bernart de Ventadorn, però, és trobar amic acom-
panyat habitualment dels epítets fin, fizel, leial, coral, vers / verais, com hem vist 
i veurem en altres denominacions.70 

Malgrat la presència d’aquests adjectius que els determinen dins de la con-
venció poètica de la fin’amor, ni amaires / amador ni amans tenen per si mateixos 
cap connotació específica que indiqui situacions diferenciades envers la dama 
cantada, privilegis o posicions especials que el trobador o un altre enamorat pu-

61. «E doncs per qe non o desvuoill, / Pois aventura no·m n’acor? / –Car anc non vi fin ama-
dor / Ab poder que d’amar se lais» (SHeRMan 1989: Ges de sobrevolar no·m tuoill, vv. 19-22).

62. «–Amaire, si Dieu azor, / Son ieu fiz, e no·m remut / Lo coratge ni·l Biais / D’amar lieis 
per cui son gais» (SHeRMan 1989: Mas, com m’ave, Dieus m’aiut, vv. 19-22).

63. «De tal amor sui fis amans / don duc ni comte non envei» (lazaR 1966: Ges de chantar 
no·m pren talans, vv. 17-18); «Bona domna, merce / del vostre fin aman» (lazaR 1966: Pois preyatz 
me, senhor, vv. 46-47).

64. «En agradar et en voler / es l’amors de dos fis amans» (lazaR 1966: Chantars no pot gaire 
valer, vv. 29-30).

65. «Greu me poiria pro tener / De s’amor ia segon mon sen, / Pois aman no·i trob chausimen 
/ Si cum fa fis amaire» (SHeRMan 1989: Ab semblan mi fai dechazer, vv. 25-28).

66. «Q’eissa chavalairia / Val meinz, e drudaria / Pos gardet son pron ni son dan, / Non fon 
mestiers de fin aman» (SHeRMan 1989: De chantar, vv. 45-48).

67. «Ai, domna, per merce·us playa / c’ayatz de vostr’amic mercè» (lazaR 1966: Ara no vei 
luzir solelh, vv. 54-55).

68. «Per cant val l’onors ni·l gazainz / Qe n’aven als amics d’amar» (SHeRMan 1989: En un 
chantar, vv. 14-15).

69. «Ai Deus can bona for’amors/de dos amics, s’esser pogues / que ja us d’aquestz enveyos 
/ lor amistat no conogues!» (lazaR 1966: Ja mos chantars no m’er onors, vv. 9-12); «e si non em 
amic amdui, / d’autr’amor no m’es veyaire / que ja mais mos cors esclaire» (lazaR 1966: Lo ros-
sinhols s’esbaudeya, vv. 54-56).

70. «car sui tengutz per fin amic / lai on es ma volontatz» (lazaR 1966: Lancan folhon bosc e 
jarric, vv. 12-13); «Bona domna, conhd’e prezans, / Per Deu ayatz de me mercei, / e ja no vos anetz 
doptans / Ves vostr’amic fin e corau» (lazaR 1966: Ges de chantar no·m pren talans, vv. 41-44); 
«Domna, franca res veraiga / Eu que·us sui verais amics / A vos mi ren totz antic» (PattISon 1952: 
Apres mon vers vueilh sempr’ordre, vv. 61-63); «Si·m sentis fizels amics» (SHeRMan 1989: Si.m 
sentis fizels amics, v. 1); «Ans dic que lials / Amicx suy de luj/ (…) S’es amics corals, / No·n gap ab 
autruj» (SHeRMan 1989: Sj·m plagues tant chans, vv. 36-37 i 46-47); «Vos sabes ab qal chauzimen / 
Foron amic fin e verai» (SHeRMan 1989: Ben for’oimais dreigs el temps gen, vv. 49-50).
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gui tenir respecte d’ella, són pretendents, enamorats i amants sense precisió de la 
seva situació, abocats a una relació en la que la dama imposa les condicions i el 
grau d’acceptació i privacitat, poden guanyar diferenciació en algunes ocasions 
si són utilitzats com a substituts d’altres denominacions més precises, però el seu 
significat general es conserva fins el final. 

En les composicions d’aquest període el trobador retreu sovint el silenci de la 
dama, o la indiferència, o una incipient acceptació i un posterior retrocés de la rela-
ció.71 La proximitat respecte de la domna està directament relacionada amb l’accepta-
ció del cant revelador del trobador i aquest procés no és lineal, Bernart de Ventadorn 
en descriu totes les etapes, que poden reeixir o fracassar, refer-se i començar de nou, 
o acabar a mig procés, per tant, estar en una determinada posició no garanteix l’avan-
çament malgrat el seu desig. És evident, per tant, que, sobretot a partir de Bernart de 
Ventadorn, les denominacions del trobador-amador, qualificades amb l’adjectiu fin, o 
altres equivalents, col·loquen el trobador en una altra dimensió poètica, aquella que 
conforma tot el joc literari i social d’una societat cortesana i aristocràtica iniciat des 
dels primers trobadors i en la que els poetes de professió i els soldaders s’hi poden 
integrar a través del seu cant, i ho fan amb la creació i renovació constant de contin-
guts, alimentant el joc poètic formalment i conceptual. Aquests trobadors plantegen 
dilemes i situacions sobre la distància a recórrer entre ell i la domna, parlen sovint de 
la seva necessitat d’acceptació i promoció i de la duresa de la persistència en el ga-
lanteig poètic davant l’immobilisme que ella els mostra i que, segurament, té a veure 
amb la condició social del trobador, condemnat a compondre i cantar eternament en 
un context social al qual pot accedir i hi pot romandre gràcies a la seva poesia, però 
en el que no pot aspirar a gaire més.

El fin

Tal i com acabem de veure, fin té una important presència com a qualificatiu 
de les denominacions dels amadors cortesos, però també alguna vegada s’utilitza 
com a substantiu,72 encara que n’hem localitzat molt pocs exemples, un de Ber-
nart Tortiz, que Raynouard inclou en l’entrada de fin al LR (LR III: 332),73 i un 
altre de Gaucelm Faidit que es troba en una composició d’atribució dubtosa.74 
Aquestes presències, tot i reduïdes, són indicadores de la creativitat lèxica que 
envolta la fin’amor. El pas d’una categoria gramatical a una altra és un procedi-
ment de transformació habitual. També l’adjectiu privat, com veurem més enda-
vant, passa a ser utilitzat com un substantiu, però el més comú és la formació de 
noves denominacions a partir del verb. 

71. «De dompnas m’es veyaire / que gran falhimen fan / per so car no son gaire / amat li fin 
aman» (lazaR 1966: Can la freid’ aura venta, vv. 21-24).

72. En el LR (LR III: 332) es fa referència a l’ús de fin com a substantiu: els fis, las finas. 
73. «per que·l fi van ves las finas duptan» (aPPel 1890: Per ensenhar los nescis amadors, v. 8).
74. «e·ill fin remanon, e·ill vassau / cui fin’amistatz enansa» (PaSeRo 1965: Ges per lo freg 

tems no m’irais, v. 17-18). Mouzat es planteja la possibilitat que aquesta composició sigui d’Ebles 
de Ventadorn. (Mouzat 1958: 111-120).
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Les definicions del drut

Peire Rogier col·loca el drutz en el mateix context cortès que Jaufre Rudel 
i li dona el significat general “amant que espera”, sense referències als aspec-
tes sensuals.75 En aquest sentit cortès també l’oposa a moilleratz76 i en una altra 
composició avança i defineix la situació del drut, al que anomena bos drutz,77 i 
afirma que no ha de creure els paraulers i ha de persistir i resistir malgrat la mala 
resposta de la dama, preceptes equiparables als que ha de seguir qualsevol altre 
amador, per això ell mateix els iguala.78 La negació a reclamar cap dret és encara 
més clara quan es declara ell mateix el més fis de tots els drutz, és a dir, “el més 
lleial / pur / autèntic / de tots els amants”, pel fet de no exigir res a la dama i 
mantenir en secret els seus sentiments, és a dir, per complir amb els preceptes de 
l’amor cortès com qualsevol altre amador, lluny del que podria demanar com a 
drut.79 És evident que aquest drutz, amador que segueix els preceptes del codi de 
la fin’amor, per temor o per resignació, no fa cap manifestació de relació sensu-
al, fora del desig de tenir-la i l’esperança d’obtenir-la, i, acompanyant-se de fis, 
suavitza qualsevol significat massa contundent que es pogués desprendre de la 
paraula drut.80 El terme, en aquest context, és equiparable a qualsevol dels altres 
denominadors que designen a aquells que aspiren a l’amor de la dama. 

Bernart de Ventadorn, qualificant-se ell mateix de drut leyal, també utilitza 
el terme en sentit general dins de la convenció, però es queixa, com és habitual en 
molts dels seus poemes, de la desatenció per part de la dama i es compara amb al-
tres a qui ell supera en amor coral81 i, dolgut, trenca la norma i declara obertament 
que serà drutz de la que el vulgui, tal com ella fa, i que enviarà salutz a totes.82 

75. «Et amors ten se ab los cortes, / d’aqui son drut, cuend’e guay, / (…) Si·l joys d’amor no 
fos tan fis, / ia non agra durat aitan» (aPPel 1882: Tant ai mon cor en ioy assis, vv. 11-12, 15-16).

76. «D’aisso vuelh que·m digatz lo ver, / si auretz nom drutz o molheratz» (aPPel 1882: 
Senh’en Raymbaut, per vezer, vv. 43-44).

77. L’adjectiu bos l’aplica a drutz, segurament, per fer la diferència entre un «amant» qualse-
vol i el «bon amant», el cortès.

78. «Bos drutz non deu creir’auctors / ni so que veiran sey huelh / de neguna forfaitura, / don 
sap que sa dona·l trays;/ (…) qu’amors vol tals amadors, / que sapchon sufrir erguelh / en patz e 
gran desmezura» (aPPel 1882: Al pareyssen de las flors, vv. 8-11, 22-24).

79. «De totz drutz suy ieu lo plus fis,/qu’a midons no dic re ni man / ni·l quier gen fait ni bel 
semblan; / cum qu’ilh m’estey, / sos drutz suy et ab lieys dompney / totz celatz e cubertz e quetz» 
(aPPel 1882: Per far esbaudir mos vezis, vv. 23-28).

80. Drut, a diferència dels altres denominadors de caràcter general, no es presenta sempre 
acompanyat dels adjectius habituals, normalment el trobem sense qualificatiu, però la incorporació 
de bos i fis, que veiem en Peire Rogier, o leyal, que trobarem tot seguit en Bernart de Ventadorn, 
pot tenir aquest objectiu. 

81. «c’anc no vitz nulh aman, /melhs ames ses enjan, / qu’eu no·m vau ges chamjan / si com 
las domnas fan…Anc no vitz drut leyal, / Sordeis o aya sal, / Qu’eu l’am d’amor coral, / ela·m ditz: 
“no m’en chal”» (lazaR 1966: Lo gens tems de pascor , vv. 21-24 i 41-45).

82. «Oi mais segrai son uzatge: / de cui que·m volha, serai drutz, / e trametrai per tot salutz» 
(lazaR 1966: Estat ai com om esperdutz, vv. 13-15). L’al·lusió del trobador a l’enviament de salutz 
a les dames requerides d’amors mostra una habitud generalitzada que formaria part del joc poètic i 
social i dona normalitat a l’existència dels salutz.



MuSSonS, Les denominacions dels fis amadors 127

Davant de la fermesa de Peire Rogier en la persistència en el cortejar malgrat 
l’immobilisme de la dama, Raimbaut d’Aurenga li dedica una composició en la 
que li aclareix que, malgrat l’amor i la complaença que professa a la domna, ell 
no es considera drutz perquè ella no l’accepta. El trobador, per tant, fa un pas 
endavant i afegeix al significat de drutz una condició necessària que diferencia 
aquesta denominació de les altres: la correspondència del sentiment, és a dir, la 
resposta positiva de la domna que el col·loca en una posició superior als altres, 
que encara es troben en situacions d’aspirants a ser escoltats i acceptats.83 El 
significat que Raimbaut atorga a drut en aquesta composició no ofereix dubtes, 
car, davant de la possibilitat de no ser drut, és a dir, “amant”, prega que el vulgui 
tenir com entendens, això és, “pretendent”.84 En algunes composicions, Giraut de 
Bornelh dona a drut el mateix significat general d’enamorat cortès que trobem en 
els altres, descrivint les claus del seu comportament com en qualsevol altre fin 
amador,85 però, seguint a Raimbaut d’Aurenga, Giraut es demana si és o no drutz, 
atès que no obté cap mostra d’amor, la resposta que es dona ell mateix és que 
no és drutz perquè no té res de part de la dama,86 per això, en l’estrofa següent, 
el que es demana és si és fin amador i, en aquest cas, la resposta que es dona és 
afirmativa.87

Està clar que Giraut, igual que ha fet Raimbaut d’Aurenga, intenta sistema-
titzar les diverses circumstàncies que es poden donar en el desenvolupament de 
la fin’amor mitjançant els termes denominadors, a través dels quals diferencia la 
posició del trobador respecte de la dama. No oblidem que Giraut de Bornelh és 
maestre dels trobadors i que, avesat al sistema escolar de preguntes i respostes, 
l’incorpora a les seves composicions amb l’objectiu de deixar clara la tipologia 
dels amadors i la definició dels noms utilitzats per a designar-los. Tal i com hem 
vist en Bernart de Ventadorn, els trobadors d’aquesta etapa es plantegen amb molta 
freqüència dilemes sobre la seva relació amorosa, sobretot sobre la permanència 
al costat d’una dama que no manifesta cap intenció d’acceptar-los. Recordem que 
aquests trobadors, per la seva condició social, que també té Giraut de Bornelh, estan 
condemnats a cantar i lloar eternament la domna, sense massa drets a esperar ser 

83. «Ben vuoill sapchatz que non sui drutz / Tot per so c’ar no sui volgut; / Mas ben am, sol 
midonz m’ames» (PattISon 1952: Peire Rotgier, a trassaillir, vv. 26-28).

84. La relació entre Peire Rogier i Raimbut d’Aurenga és ben coneguda, sabem que Peire 
Rogier era canonge i que va abandonar aquest càrrec per dedicar-se a la poesia, visitant diferents 
corts, entre elles la de Raimbaut d’Aurenga. Ambdós trobadors van intercanviar composicions, 
Peire envia a Raimbaut Senhe·N Raymbaut, per vezer, en la que, a més de voler saber la causa de la 
seva fama de presumptuós, li demana si és drutz o molheratz. Raimbaut li respon a Peire Rotgier, a 
trassaillir, on es troben els versos que acabem de veure, centrant-se només en la qüestió del drutz.

85. «Ben coven sia gais / Qi drutz si met, e cortes e prezatz / E gen tenenz e ben enrazonatz!» 
(SHeRMan 1989: Be m’era bels chantars, vv. 63-65).

86. «–Drutz soi eu? –Non! Ni m’en lais / C’ades am forzeis e mais / e voil e desir. / Non soi 
drutz. Qui·m pot suffrir» (SHeRMan 1989: Mas, com m’ave, Dieus m’aiut, vv. 13-17).

87. «Q’eras, car sol ai volgut, / Mi tenc per fin amador? / –Amaire, si Dieus azor, / Son ieu 
fiz, e no·m remut / Lo coratge ni·l biais / D’amar lieis per cui son gais» (SHeRMan 1989: Mas, com 
m’ave, Dieus m’aiut, vv. 18-23).
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un dia el seu drut. Tal com Giraut de Bornelh ho defineix, el drutz és un enamorat 
de rang privilegiat que gaudeix dels favors que la dama li atorgui (CRoPP 1975: 66). 
És precisament aquest important element sensual el que en la fin’amor distingeix el 
drut de tots els altres termes utilitzats per a designar l’amador cortès. 

Acceptem o no que sigui un terme procedent del lèxic feudal, drutz evoluci-
ona i sembla acabar indicant una relació en la que l’aspecte sensual és manifest, 
fora de la fin’amor designa simplement l’amant d’una dama casada i, dins de la 
convenció poètica de la fin’amor és un altre d’aquells mots que, en l’evolució 
del concepte, passa d’un sentit general i ampli, “amant”, a ser utilitzat en el lèxic 
específic, enriquint a poc a poc el seu contingut significatiu i passant a “amic 
fidel”, a “amic privat” i a “amant a qui la dama pot atorgar certs plaers”. Com 
hem vist abans, en Marcabru i Cercamon drutz ja significava “amant”, però la 
transformació semàntica que el terme experimenta és a través de la seva inclusió 
en el codi de la fin’amor, passant a designar la situació en la que drutz és l’amic 
fidel de la dama, potser l’únic, el favorit, el que ella accepta com a tal i el que pot 
obtenir els plaers que ella li vulgui concedir. Aquests aspectes semblen quedar 
particularment definits a partir de Raimbaut d’Aurenga i Giraut de Bornelh. Tant 
és així que trobadors posteriors, com Arnaut de Maruelh, plantejaran situacions 
que donaran per fet que al drut li correspon una privacitat diferent, malgrat adme-
tre que, temorosos d’actuar amb desmezura, hi poden renunciar per tal de mante-
nir-se al costat de la seva estimada, de la que celebren rebre altres guardons més 
abstractes;88 o com Gaucelm Faidit, qui afirma que al drut correspon el baisar i 
el jazer, encara que no gosi demanar-ho.89 El mateix trobador, queixant-se dels 
canvis que en el seu temps observa en la fin’amor, reclama per al drut un altre 
dret, el de l’exclusivitat, a Chant e deport, joi, dompnei e solatz, i Raimbaut de 
Vaqueiras, a Kalenda Maya, afirmant que una parella d’amants (drutz i druda) no 
ho poden ser a través de la imaginació i que un enamorat (amantz) es pot conver-
tir en amant (drut), ens deixa clara la diferència entre aman i drut, insistint en el 
contingut de relació sensual amb la dama que conté aquest últim terme.90

Les definicions del domnejador

Els trobadors de l’etapa clàssica, com acabem de veure amb el terme drut i, 
anteriorment, amb les denominacions de caràcter més general, intenten definir 

88. «Bona dompna de totz bos aips complida, / tant etz valens part las meillors qu’ieu sai, / 
mais am de vos lo talen e·l desir / que d’autr’aver tot so c’a drut s’eschai» (JoHnSton 1935: Si cum 
li peis an en l’aiga lor vida, vv. 17-20).

89. «Si que tant am mi donz outra mesura / que far en pot tot qant l’es d’agradatge! / qu’eu 
no·ll deman, tan tem dir forfaitura, / Baisar ni jazer / Pero si sai tant valer / Ad ops d’amar, qui q’en 
braia, / C’onrat jorn e plazen ser / Et tot so c’a drut s’eschaia /Aus desirar e voler» (PaSeRo 1965: Si 
anc nuills hom, per aver fin oratge, vv. 11-20).

90. «Qe drutz ni druda / non es per cuda; / mas qant amantz en drut si muda, / l’onors es granz 
qe·l n’es creguda» (lInSkIll 1964: Kalenda maia, vv. 28-31).
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la situació dels diferents enamorats a partir de la seva denominació, afegint al 
nom els adjectius habituals i explicant les diverses situacions en els seus poemes. 
És evident que aquest recurs, juntament amb la creació de nou lèxic destinat a 
anomenar de manera cada vegada més precisa la relació que estableixen amb la 
domna a la que canten, són l’exponent d’una voluntat de sistematització de la 
fin’amor, que s’imposa sobretot a partir de la generació de Raimbaut d’Aurenga 
i Giraut de Bornelh. Com tots els altres termes denominadors de l’etapa inicial, 
domnejador també passa per aquest procés.

Bernart de Ventadorn ja ens en dona algun exemple: el domnejador és qui 
s’enten amb la dama, la qual cosa el fa equiparable a entendedor, nova denomi-
nació que trobarem en Giraut de Bornelh i veurem més endavant;91 Raimbaut 
d’Aurenga vol ensenyar als bos dompneyadors –com acabem de veure que Peire 
Rogier feia amb el bos drut–92 i Giraut de Bornelh ens deixa clar el comportament 
que ha de tenir un dompneiaire.93 També intenta definir la situació Guiraut de 
Calanson, afirmant de manera clara que al domnejador corresponen els belhs digz 
e·ls plazers e·ls solatz i no el jazer.94 

En etapes posteriors, però, tal com hem dit anteriorment, aquesta denomina-
ció és difícil de trobar. 

Peire d’Alvernha i Raimbaut d’Aurenga: l’enquistaire 

Enquistaire és utilitzat primerament per Marcabru95 en el sentit general 
del verb querre,96 del qual deriva, però és incorporat per Peire d’Alvernha i 
Raimbaut d’Aurenga a la terminologia de la fin’amor com a denominació de 
l’enamorat amb el sentit d’“aquell que sol·licita l’amor d’una dama”.97 És un 

91. «Truans volh esser per s’amor / e cove c’ab leis apre; / pero no vei domneyador / que 
menhs de me s’i entenda» (lazaR 1966 : Estat ai como m esperdutz, vv. 17-20).

92. «Per qu’ensenharai ad amar / Los autres bos dompneyadors» (PattISon 1952 : Assatz sai 
d’amor ben parlar, vv. 9-10).

93. «Fols es dompneiaire / s’ab critz ni ab braire / Vas si vol atraire, / Preian, Bona domna, ni 
benestan!» (SHeRMan 1989: Era si·m fos en grat tengut, vv. 115-119); «E ia domneiaire, / S’er’us 
emperaire, / So sobrier fais / Non er qui·l l’envei, / C’Amors non vol c’om seingnorei!» (SHeRMan 
1989: Ges aissi del tot non lais, vv. 71-75).

94. «Car no·m es gen / Qu’estranh dompnejador / Per lur ricor / Aja·ls belhs digz e·ls plazers 
e·ls solatz / que valon mais c’us jazers car compratz» (eRnSt 1930 : Tan doussamen, vv. 49-53).

95. «Q’ieu sui assatz esprovaire, deffendens et enqistaire» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: 
El son d’esviat chantaire, vv. 41-42) Traduït per «prosecutor» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: 
93), en el sentit més proper a l’ètim querre.

96. Querer, querir, querre, del llatí quaeReRe, «quérir, chercher, demander, requérir, convoi-
ter» té, entre altres, els derivats, enquerer, enquerir, inquerer, enquerre, del llatí InquIReRe “enqu-
érir, solliciter, demander”, i enquistaire, substantiu masculí amb el significat general “enquêteur, 
demandeur, solliciteur” que és el que utilitza Marcabru. Aplicat a la requesta d’amor en trobadors 
posteriors, serà equiparable a qualsevol de les altres denominacions que designen l’aspirant a ser 
acollit en el cercle privat de la dama, com pregador, entendedor. (LR, V: 17-21).

97. «Ma si Dieus en saubes ver, / be sai for’ancar confraire / de ioven et enquistaire» (fRat-
ta 1996: Gent es, mentr’om n’a lezer, vv. 29-31). Traduït per «in cerca d’amore» per Fratta 
(1996: 126) i per «sollecitatore d’amore» per Del Monte (1955: 156); «S’anc pueys que·m detz 
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terme molt poc utilitzat i pràcticament no s’enregistra en trobadors posteriors 
a Raimbaut d’ Aurenga. Bernart de Ventadorn inclou el verb en la seva compo-
sició Tant ai mo cor ple de joia,98 però no trobem en ell exemples de l’ús de la 
denominació.

Bernart de Ventadorn: el servidor i el privat

Bernart de Ventadorn utilitza abundosament la majoria de les denominacions 
que hem vist fins aquí: els seus versos són plens d’amador, aman, amic, drut i, 
en menor quantitat, d’alguns domnejador. Però aquestes denominacions adqui-
reixen en les seves composicions matisos de significació nova, com acabem de 
veure, i alguns s’integren definitivament en la metàfora feudal i en la fin’amor. 
A més d’aquesta evolució dels denominadors més habituals, Bernart incorpora al 
corrent poètic els servidors i els privatz.

Entre les denominacions que es formen a partir de verbs amb significats lligats 
al feudalisme, la més utilitzada és servidor / servire / serveire. Aquest terme, deri-
vat de SeRVIRe, és poc utilitzat pels trobadors del s. xII i augmenta la seva presència 
entre els del s. xIII (CRoPP 1975: 77). No el trobem en les composicions trobado-
resques de la primera etapa, Cercamon i Marcabru utilitzen el verb servir en el 
sentit de “cortejar”, però no la denominació. El primer exemple és de Bernart de 
Ventadorn. Significa inicialment “el que estima a una dama i té certes obligacions 
cap a ella” i és un d’aquells noms que passa per un procés metaforitzador del ser-
vei vassallàtic feudal a partir del qual s’insereix en el lèxic de la fin’amor i acaba 
significant “el que corteja segons les convencions de l’amor cortès”.99 Cercamon 
i Marcabru utilitzen el verb servir en el sentit de “servir, complaure a la dama”, 
Bernart de Ventadorn associa a la imatge trets feudals que completen la metàfora 
(bo senhor, gazardo i al vostre comandamen) i converteix l’amador en un servidor 
(CRoPP 1975: 223).100 A vegades, el terme servidor o el cas recte servire (FEW 11, 
546), el fa equivalent a amic i a om amb una forta connotació feudal dels termes, tal 
i com expliquem en l’apartat dedicat a la metàfora feudal: Midons sui om et amics 
e servire,101 assimilació que sembla tenir clara perquè la repeteix en una altra com-

joi entier / Fui de nulh’autr’ enquistaire» (PattISon 1952: Amics, en gran cossirier, vv. 52-53). 
Traduït per Pattison: «If ever since you gave me complete joy I sought after any other woman» 
(1952: 157).

98. «Per qu’eu ai pres de me cura / deis c’agui enquiza / la plus bela d’amor» (lazaR 1966: 
vv. 19-21).

99. Cropp (1975: 220-221) explica que la metàfora de l’amor-servei es troba en la literatura 
hebraica, en la poesia grega i en la llatina i que en la poesia d’Ovidi els mots SeRVItIuM “esclavat-
ge, servitud” i SeRVIRe “ser esclau, ser submís, complaure” són gairebé sinònims d’aMoR i aMaRe 
i que, d’una manera semblant, els trobadors occitans i els trouvères francesos van adaptar la imat-
ge segons la seva concepció del servei feudal, presentant el servidor de la dama com un vassall. 

100. «Bona domna, re no·us deman / mas que·m prendatz per servidor, / qu’e·us servirai com 
bo senhor / cossi que del gazardo m’an. Ve·us m’al vostre comandament» (lazaR 1966: Non es 
meravelha s’eu chan, vv. 49-52).

101. «Per melhs cobrir lo mal pes e·l cossire» (lazaR 1966, v. 13).
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posició.102 En trobadors posteriors també es veuen exemples d’aquest ús feudal,103 
però, tal com hem dit, la presència d’aquesta denominació és molt més abundant 
quan ens acostem al final del s. xII, sobretot en gèneres utilitzats per la requesta 
d’amor, com el salut d’amor, en els que trobem aquest terme amb molta freqüència 
designant servidors que estan del tot immersos en el servei d’amor,104 i que són fin 
i ferm,105 i serveires fins i leials en equivalència amb els amics cabals,106 i que es 
comporten tal i com correspon a un fis’amador i anuncien que esperen, amb això, 
motivar la resposta favorable de la dama, com veiem en trobadors del comença-
ment i del final del s. xIII,107 incorporant el fins servire.108

Pel que fa a privatz, observem que fa una evolució semblant a drutz i a amics, 
tots tres passen per un mateix procés de transformació semàntica que suposa un des-
plaçament envers el lèxic de la poesia de la fin’amor a partir d’una metàfora feudal, 
de manera que les tres denominacions es poden agrupar com a exemples d’aquest 
tipus de mutació. Privat, originàriament adjectiu, passa a ser utilitzat també com a 
substantiu amb el significat d’“amic íntim” que, com afirma Cropp (1975: 76, n. 93), 
ja existia en el llatí PRIVatuS.109 Marcabru l’utilitza amb aquest significat.110 Però és 
Bernart de Ventadorn qui l’introdueix en el context de la fin’amor i en fa la metàfora. 
Bernart l’utilitza com adjectiu, qualificant amic, i donant a aquests termes el sentit 
d’amic íntim de la dama,111 però el pas important és quan en fa un substantiu (“el 
privat”).112 També el trobem en Giraut de Bornelh, referit moltes vegades als amics 

102. «Totz tems volrai sa onor e sos bes / e·lh serai om et amics e servire, / e l’amarai, be li 
plass’ o be·lh pes, /c’om no pot cor destrenher ses aucire» (lazaR 1966: Be m’an perdut lai enves 
Ventadorn, vv. 22-25).

103. «Doncs si en bon esper / Estan li servidor, / que servon bon senhor» (eRnSt 1930: El mon 
non pot aver, vv. 43-45); «sos amics e sos servire/e sos hom sui e serai» (JeanRoy; SalVedRa de 
gRaVe 1913: Aissi cum es coinda e gaia , v. 34-35).

104. «Dona, mas juntas vos sopley / Prendes m’al vostre s[er]vidor Dona, sel qe no pot aver» 
(BeC 1961: Dona, sel qe no pot aver, vv. 192-193).

105. «Car s’agu[e]ses denan cercat / Non troberas tan afinat, Tan fin ni tan ferm servidor» 
(BeC 1961: Bona Dompna, pros ez onrada, vv. 117-119).

106. «Car d[e] vo[s] sui amics cabals / E serveires fins e leials» (BeC 1961: Bona Dompna, 
pros ez onrada , vv. 145-146).

107. «Car qui es leials servidor / De bon cor envers son seignor / Deu ben per dreit trobar 
merces» (BeRtonI 1915: D’un saluz me voill entremetre, vv. 46-48).

108. «Car hom deu aver desire / d’aicel qu’es sos fins servire / trair enan» (leVy 1883: Si tot 
m’estuac en cadena, vv. 49-51).

109. Raynouard entra Privat com adjectiu derivat del llatí PRIVatuS i li dona els significats 
“privé, intime, secret, particulier, connu“, menciona també la possibilitat de que s’utilitzi com a 
substantiu i com a adverbi amb aquests mateixos sentits, però li dona poc contingut (LR, IV: 647). 
Levy no l’inclou com a substantiu en el SW, només com a adjectiu i adverbi (SW, IV: 562-563).

110. «Plus sera dreicha que ligna / qand ieu serai sos privatz» (gaunt; HaRVey; PateRSon 
2000: Dire vos vuoill ses doptansa, vv. 23-24).

111. «qu’ilh a autr’amic privat» (lazaR 1966: Era·m cosselhatz señor, v. 6); «Per ma colpa m’esdeve 
/ que ja no·n sia privatz, / car vas leis no sui tornatz» (lazaR 1966: Conortz, era sai eu be, vv. 17-19).

112. «Et es enois, vilani’e foudatz, / qui no gara cui deu esser privatz (…) Car de l’afan no me 
val amistatz / tan qu’eu disses que sui malhs sos privatz» (lazaR 1966: Ja mos chantars no m’er 
onors, vv. 23-24 i 59-60).
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més propers del trobador,113 o del senyor114 i, partint de la metàfora que desplaça el seu 
significat feudal cap a l’expressió de la fin’amor,115 com a substantiu denominador de 
l’amic íntim de la dama,116 que veiem, també, en trobadors posteriors, com Arnaut de 
Maruelh117 o, entrat el s. xIII, Pistoleta.118 Però, malgrat aquestes citacions, de manera 
general, constatem que privatz és molt més utilitzat com adjectiu, qualificant diferents 
trets del comportament de l’amador, per tant, no té sempre el significat de “l’íntim” 
sinó que pot tenir tots els dels camps lèxics vinculats a la privacitat, el secret i la dis-
creció.119 Tanmateix, és un habitual acompanyant d’amic,120 aquesta és la raó per la 
qual amic és troba sovint en contextos que l’equiparen a drut, com veurem tot seguit 
en parlar de la metàfora feudal en l’apartat següent.

Bernart de Ventadorn. La metàfora feudal: om, amic e servire 

En l’elaboració de la metàfora feudal, Bernart de Ventadorn repeteix sovint en 
les composicions que ell és om de la domna.121 La visió de la relació com un servei 
explicat en termes feudals dins de l’amor cortès és un tema recurrent en aquest 
trobador i en els seus versos la metàfora queda totalment consolidada. Manifesta 
obertament que la forsa d’amor li fai far vassalatge, confessa sense embuts que 
és l’om liges de la domna,122 i explica detalladament la cerimònia d’homenatge 
aplicada a l’amor.123 Repeteix aquesta declaració en altres composicions,124 i, amb 

113. «E loin me de mos plus privatz» (SHeRMan 1989: Alegrar me volgr’en chantan, v. 58).
114. «Mas, car Mo Senhor platz / Ioys e canz e solatz, / M’esiau ab sos privatz» (SHeRMan 

1989: Los apleiz, vv. 13-15).
115. «C’uns volers desmesuratz / M’es doblatz, / Qu’er am, si·m pes’o si·m platz, / Tal don 

serai greu privatz» (SHeRMan 1989: Can brancha·l brondels e rama, vv. 27-30).
116. «Per qual raiszon sufriria / Que·m fezes tant sos privatz?» (SHeRMan 1989: Si·l cors no·m 

ministr’a dreig, vv. 58-59).
117. «Cel qe m’amera / plus qe tot so qu’el mo[n]t sera, / Aqel sera de mi amaz, / Ez aqel er 

plus mos privaz» (BeC 1961: Bona Dompna, pros ez onrada, vv. 131-134).
118. «qu’ieu anc no puesc esser tant sos privat» (nIeStRoy 1914: Anc mais nulhs hom no fon 

apoderatz, v. 11).
119. «Dona vol qu’om sia privatz / e que·s guart de dire folhor» (JoHnSton 1935: Lo gens 

temps m’abelis e·m platz, vv. 37-38).
120. «una domna·m det s’amor, / c’ai amada lonjamen; / mas eras sai de vertat / qu’ilh a 

autr’amic privat» (lazaR 1966: Era·m cosselhatz, senhor, vv. 3-6).
121. «Domna, vostre sui e serai, / del vostre servizi garnitz. / Vostr’om sui juratz e plevitz, / e 

vostre m’era des abans» (lazaR 1966: Pel doutz chan que·l rossinhols fai, vv. 29-32).
122. Robert Boutruche explica aquest terme: «Il s’agit d’une réserve de fidélité. De cet usage 

on est passé à la notion d’un hommage supérieur rendu par le vassal à un personnage choisi dans 
la galerie de ses maîtres. Au serment, au seigneur qui le recevait, comme au subordonné qui s’y 
soumettait, le même qualificatif fut appliqué: “lige”. D’où la formule: “lige homme doit obéir à son 
lige seigneur”» (BoutRuCHe 1970: 164).

123. «mas mas jonchas li venh a so plazer, / e ja no·m volh mais d’a sos pes mover, / tro per 
merce·m meta lai o·s despolha» (lazaR 1966: Can vei la flor, l’erba vert e la folha, vv. 14, 38 i 
40-42).

124. «Vostr’om sui juratz e plevitz, / e vostre m’era des abans» (lazaR 1966: Pel doutz chan 
que·l rossinhols fai, vv. 31-32).
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ell, la metàfora del vassallatge sembla estar totalment constituïda, per tal com la 
trobem en trobadors posteriors, com Gaucelm Faidit,125 i altres ja del s. xIII,126 que 
la repetiran utilitzant també les altres denominacions, com amic.127

La importància d’aquesta metàfora i el desenvolupament que té en la lírica 
trobadoresca a partir de Bernart de Ventadorn és molt evident. Aquest trobador 
la reforça amb l’associació d’hom/om a altres noms, que es fan els seus equi-
valents en declaracions de submissió tan repetides que acabaran essent quasi 
formulàries. El més utilitzat per aquestes fórmules al costat d’hom/om és el 
terme amic, al qual suma altres denominacions com servidor, o el cas recte ser-
vire, fent equivalents les tres denominacions.128 Aquesta associació la trobarem 
també en trobadors posteriors, com Gaucelm Faidit129 o Arnaut de Maruelh,130 
entre d’altres.

En aquestes formulacions, amic també és presentat freqüentment com a ter-
me equivalent de drut. De fet, en alguns diccionaris els dos termes s’associen en 
el seu sentit feudal131 i alguns els presenten com equivalents a om, “vassall”, en 
contextos fora de la temàtica amorosa,132 cosa que evidencia l’acceptació de la 
procedència feudal dels termes i la seva posterior transformació. Aquesta associa-
ció la trobem moltes vegades, com hem vist amb om i servidor i amb om i privatz. 
Els dos termes, amics i drutz, es posen en relació,133 però també hi ha textos en 
els quals es deixa clara la diferència, quan es presenta l’amic com un fis amador 
que aspira a ser drutz.134 

125. «Vostr’om sui en totas sazos» (PaSeRo 1965: Ab chantar me dei esbaudir, v. 23).
126. «E sos om sui e serai» (JeanRoy; SalVedRa de gRaVe 1913: Aissi cum es coinda e gaia, 

v. 35).
127. «E cum amicx vuelh far sos mandamens» (SakaRI 1956: Ab mil volers doblatz de 

fin’Amor, v. 23).
128. «Midons sui om et amics e servire» (lazaR 1966: Per melhs cobrir lo mal pes e·l cos-

sire, v. 13); «Totz tems volrai sa onor e sos bes / e·lh serai om et amics e servire, / e l’amarai, be li 
plass’ o be·lh pes, /c’om no pot cor destrenher ses aucire» (lazaR 1966: Be m’an perdut lai enves 
Ventadorn, vv. 22-25).

129. «Pero, per lieis, vuoill a totas servir, / Et esser hom et amics e comans» (PaSeRo 1965: Ja 
mais, nuill temps, no·m pot ren far Amors, vv. 28-29).

130. «L’oms e l’amics vers e corals» (BeC 1961: Dona, sel qe no pot aver, v. 3).
131. BloCH i WaRtBuRg (1975), p. 205: Dru, vers 1080 (Roland). Signifie en outre en a. fr. et 

jusqu’au xVIe s. «Gras, gai, vif, ami, amant». De même a. pr. Drut «amant, ami». 
132. leVy 1898, SW, II: 306, fent referència a l’entrada del LR de Raynouard que hem citat 

abans, transcriu un vers en el que els tres noms apareixen com equivalents: «Que ilh eran sei ome, 
sei amic e sei drut» (Crois. Alb. 617).

133. «Qu’el er amicx sivals o drutz clamats» (PattISon 1952: Si de trobar agues melhor razo, 
v. 39). La composició és considerada apòcrifa pel seu editor, la qual cosa treu valor a l’exemple; 
«Q’era·m toil / De mal e d’engan / E serai ferms amics humils, / Ia n’ai’agutz maintz blasmadors 
/ Qi dizon, so q’eu non creirai, / Qe drutz s’enantisc e s’enanz / Ab orgoil» (SHeRMan 1989: Chans 
em broil, vv. 46-52).

134. «Pero greu er fis amics drutz privatz / si·l bes e·l mals e·l jois e·l dan no·il plat» (PaSeRo 
1965: S’om pogues partir son voler, vv. 10-11).
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De l’entendens de Raimbaut d’Aurenga als entendedor de Giraut de Bornelh

Entendedor és un derivat d’entendre, verb que procedeix de l’ètim llatí In-
tendeRe, derivat de tendeRe que vol dir “tendir” i que, aplicat als processos de la 
ment, pren el sentit de “dirigir l’atenció a algú o a alguna cosa” a partir d’on es va 
desplaçant cap als significats d’IntellIgeRe i d’audIRe. Entendre manté en la lírica 
trobadoresca el significat “entendre” del camp d’IntellIgeRe, “comprendre”, que 
trobem utilitzat des de Guilhem de Peitieu, i també del camp d’audIRe “oir”, que 
trobem des de Marcabru. Però el verb es va modificant en el context poètic i va 
guanyant matisos que el van promovent com un terme de gran significació dins de 
la poesia de la fin’amor perquè es troba immers en el llarg i inacabable procés de 
creixement i millora en què el trobador se situa quan pretén que el seu cant sigui 
admès per una domna. D’aquest verb, en deriva entendedor, denominació que no 
trobem en els trobadors de la primera etapa i que veurem en Giraut de Bornelh 
com a resultat de tot un procés de transformació formal i semàntica. Guilhem 
de Peitieu utilitza el verb entendre135 i Marcabru, a més del verb, el substantiu 
entendensa, substantiu que hem d’interpretar com “inclinació”, “tendència”, tal i 
com es desprèn de l’ètim tendeRe, sense les implicacions corteses que adquireix 
després, quan s’aplica al servei amorós.136 En el període clàssic trobem el ma-
teix substantiu en un vers de Peire d’Alvernha,137 que el seu editor tradueix per 
“servizio”,138 i un altre en Bernart de Ventadorn,139 traduït per “intention”. Aquests 
substantius, amb aquestes hipòtesis interpretatives, conviuen amb els altres signi-
ficats “comprendre” i “oir”.

Com ja vàrem analitzar en un treball anterior (MuSSonS 2015), el desplaça-
ment d’entendre cap al lèxic específic de la fin’amor es fa evident amb Bernart 

135. A Companho, farai un vers qu’er covinen, Guilhem de Peitieu es dirigeix als companho, 
advertint que és vilà (no cortès) qui no entén els seus versos: «E tenhatz lo per vilan, qui no l’enten» 
(PaSeRo 1973: v. 4). Però Entendre, en aquest context, ja significa alguna cosa més que la simple 
comprensió de les paraules, indica una relació del trobador amb l’exclusiva societat dipositària de 
la seva obra (els que no són vilan), que, pel fet de “comprendre” i gaudir la poesia en els seus espe-
cials i exclusius continguts, queda integrada en el procés creador. La lírica trobadoresca ens mostra 
a bastament el gran debat que es produeix sobre el tema de la comprensió del que es canta, per 
totes les implicacions que comporta. Peire d’Alvernha, Raimbaut d’Aurenga i Giraut de Bornelh 
dediquen una bona part de les seves composicions a aquest debat. 

136. «mas qu’ieu no soi sa plevida / en cug’ aver m’entendensa» (gaunt; HaRVey; PateRSon 
2000: Ges l’estornels no·n s’ublida, vv. 35-36). Dejeanne, un dels editors del trobador, tradueix el 
substantiu per “inclination”, terme que recull el significat de l’ètim quan encara no s’ha produït la 
transformació semàntica cap al lèxic propi del servei amorós (deJeanne 1909: 129). M. de Riquer: 
tradueix el mot per “afecto” (RIqueR 2011 [1975]: 218) igual que S. Gaunt, R. Harvey i L. Paterson: 
«Does he imagine he has my affection?» (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: 357).

137. «et ieu fatz long’ entendenssa / per tal perdon que no·m deigna» (del Monte 1955: Ab 
fina ioia comenssa, vv. 33-34).

138. Aquesta traducció és la que proposa Alberto del Monte (del Monte 1955). Fratta fa una 
transcripció diferent, utilitzant un altre derivat de tendeRe: «et ieu fatz long’atendensa», “lunga 
attesa” (fRatta 1996:10).

139. «Qu’en tal ai m’entendensa, don nulhs bes no m’augura» (lazaR 1966: Can lo dous 
temps comensa, vv. 11-12).
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de Ventadorn i amb Raimbaut d’Aurenga, al col·locar entendre en las locucions 
entendre en o s’entendre en amb el significat d’“aplicar-se a”, “dedicar-se a”. 
El pas d’un significat a l’altre es realitza a partir del sentit primer d’IntendeRe 
com a derivat de tendeRe, “dirigir l’atenció cap algú o alguna cosa”, aplicat a 
l’objecte amorós, tal i com es troba en uns versos de Bernart de Ventadorn, amb 
la fórmula subjecte + entendre en + joi d’amor.140 Raimbaut d’Aurenga fa aquest 
mateix esquema però amb la forma reflexiva del verb: subjecte + s’entendre en 
+ midonz.141 

Amb aquest mateix significat, trobem el dos termes denominatius de l’època 
clàssica: entendens i entendedor, ambdós utilitzats com “aspirant o pretendent a 
l’amor de la dama”. Raimbaut d’ Aurenga és el primer en presentar-se com un 
entendens,142 i també ho fa en el mateix sentit Giraut de Bornelh, afegint el qua-
lificatiu fin a la denominació.143 Però aquest trobador fa un pas més i incorpora a 
la poètica de la fin’amor la forma entendedor,144 creada de nou entre els derivats 
d’entendre per a expressar aquest mateix concepte, deixant clar, encara que sigui 
amb la negació, que amb aquest nom designa un aspirant que la domna accepta 
com a pretendent, és a dir que hi ha una resposta favorable i està disposada a 
escoltar els seus cants i a rebre’l com a trobador en el seu entorn, situació molt 
millor que la d’altres, com per exemple la del pregador. Els entendedor es mul-
tipliquen en Giraut de Bornelh, sobretot qualificats per fin, adjectiu que fa indis-
cutible la seva pertinença al grup dels que desenvolupen l’activitat cortesa de la 
fin’amor,145 i que plantegen la situació de l’aspirant (el trobador) que ha revelat 
els seus sentiments amb el cant, que ha rebut alguna mostra d’acceptació i pretén 
guanyar algun dia els favors superiors de la domna. Per això, potser la traducció 
més exacta d’entendeire / entendedor és “pretendent”, perquè permet de mante-
nir el significat de l’ètim primer tendeRe i deixar clar que l’entendedor no és un 
amant de la dama sinó algú que ho pretén ser. 

En trobadors del s. xIII trobem exemples de tots els derivats que acabem de 
veure i els seus significats no canvien respecte de la transformació que acabem 
d’explicar. El substantiu entendesa s’utilitza per a designar “inclinació”, “aten-

140. «Per so es mos chantars cabaus / qu’en joi d’amor ai et enten / la boch’e·ls olhs e·l cor 
e·l sen» (lazaR 1966: Chantars no pot gaire valer, vv. 6-7).

141. «No chant per auzel ni per flor / ni per neu ni per gelada / ni neis per freich (…) / mas per 
midonz en cui m’enten» (PattISon 1952: No chant per auzel ni per flor, vv. 1-8).

142. «Si·m volgues sol tant consentir / Qu’ieu fos totz temps sos entendens, / Ab bels digz 
n’estera jauzens» (PattISon 1952: Peire Rogier, a trassaillir, vv. 43-45).

143. «Si la bella cui sui profers, / mi vol honrar / de tant qe·m deigne sofertar / q’ieu sia sos 
fis entendens, / sobre totz sui rics e manens» (SHeRMan 1989: Qan lo freitz e·l glatz e la neus, vv. 
9-13).

144. «que per uns prims entendedors / me tol paors / e frevoldatz» (SHeRMan 1989: Alegrar 
mi volgr’ en chantan, vv. 79-81); «Puois ella no m’acuoill / ni·m sofre per entendedor» (SHeRMan 
1989: Ges de sobrevoler no·m tuoill, vv. 37-38).

145. «Anz es plagz benestanz / a fiz entendedors / c’om de solas onors/si teng’a ben menatz» 
(SHeRMan 1989: Qui chantar sol, vv. 70-73); «Car si sofraing / un lonc temps bon’amors / a fis 
entendedors, / tot o restaur’us mes» (SHeRMan 1989: Iois e chanz , vv. 48-51).
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ció”, “esforç”, dirigit a la domna en contextos on el servei d’amor és molt clar.146 
El significat d’aquest substantiu en aquests trobadors no ofereix dubtes, l’en-
tendensa designa l’activitat del trobador, el seu esforç en cortejar la domna a 
través del cant. En altres contextos poètics fora de la canso, el terme manté els 
altres significats.147 La denominació entendens també té en trobadors posteriors el 
significat que li donen Raimbaut d’Aurenga i Giraut de Bornelh.148 Però després 
de Giraut de Bornelh sembla que entendedor s’imposa i entendens és menys uti-
litzat que entendedor. Trobem entendedors amb el significat de “pretendent” en 
Guiraut de Calanson,149 en Albertet,150 en Cadenet,151 en Aimeric de Belenoi,152 i, 
al costat d’aquests, es manté també l’ús de la denominació amb l’altre significat 
derivat d’IntellIgeRe.153

El pregador

En aquesta mateixa situació es troba la denominació pregador, encara que la 
seva presència és molt més escassa. Procedeix del verb llatí PReCaRI amb el sentit 
de “pregar i suplicar” i també fa el mateix procés que entendedor: del verb pregar 
en deriva el substantiu pregador que és incorporat, també per Giraut de Bornelh, 
al procés evolutiu de la relació amorosa indicant algú que no és l’amant acceptat 

146. «Be·m par qe·m venssa / vostr’amor, q’anz q’ie·us vis / fo m’entendenssa / q’ie·us ames 
e servis» (CotS 1985-1986: Lo doutz cossire, vv. 50-53); «tant greu m’er, s’aissi pert m’entendensa 
/ del bon esper on suoill mos cor assire» (aSton 1953: Ab gran joi mou maintas vetz e comenssa, 
vv. 22-23); «Que ben sabez del domna senz faillensa / si val amar ni si a entendensa» (nIeStRoy 
1914: Bona domna, un conseill vos deman, vv. 37-38); «Que ja pogues m’entendensa / vas si trair’e 
de vos mover» (duMItReSCu 1935: Pus de joy mou e de plazer, vv. 26-27); «Que’l jorn que·m pres 
per sieu e·m det franqueza / sobre·ls amans qu’amon d’autr’entendensa» (VatteRonI 1986: Aissi 
cum selh qu’es vengutz en riqueza, vv. 36-37); «Yeu vuelh entendensa / d’amor ab plazensa» (BettI 
1998: Falco, don[a]vinen, vv. 59-60).

147. «Mas ar volon li ric fols cridadors, / don farion a cridar malamens / e a blasmar ab critz de 
vil tenesa; / e quar li fol lauzon ses entendensa / so qu’ilh mal fan, lur lauzars lur par bo» (BoutIeRe; 
SCHutz 1964: Qui vol esser agradans e plazens, vv. 35-38). Es tracta d’un sirventès en el que el 
trobador condemna la degradació i la falsetat dels “ric”, que admeten lloança sense merèixer-la. 
L’editor del trobador tradueix entendensa per “discerniment” (BoutIeRe; SCHutz 1964: 128).

148. «Ab lieys estai, on que sia / totz mos pens; / entendens en suy e guays e jauzens» (aRVeI-
lleR; gouIRan 1987: Ieu no mudaria, vv. 5-8).

149. «E·lh malvatz entendedor / lauzon so qu’om deu mespendre» (eRnSt 1930: Si tot l’aura 
s’es amara, vv. 20-21).

150. «De Salussa no vuoil que n’Agnesina / mi retenga per son entendedor En amor trob tantz 
de mals seignoratges» (SanguInetI 2012: En amor trob tantz de mals seignoratges, vv. 29-30).

151. «Et hom qui non es amaire, / Non tem falhir, ni·n cuj’esser tengutz / De tan cum fai en-
tendeires o drutz S’ieu pogues ma voluntat» (zeMP 1978: S’ieu pogues ma voluntat, vv. 10-12).

152. «Mas qui vol d’entendedor / proar s’ama be, / gart son ser e sa ricor» (duMItReSCu 1935: 
Puois lo gais temps de pascor , vv. 25-27); «De Saluza la bella N’Ainezina / Fassa est clam a son 
entendedor» (duMItReSCu 1935: Tant es d’Amor honratz sos senhoratges, vv. 29-30).

153. «Bos es lo vers, e chantador e volgra bon entendedor» (Mouzat 1956: Lo joi comens en 
un bel mes, vv. 57-58); «Lo noms del lum es clars e resplendens / q’aitan vol dir als bos entende-
dors» (BoutIeRe; SCHutz 1964: A Lunel lutz una luna luzens, vv. 9-10).
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per la dama sinó algú que aspira a ser-ho i ho demana –prega– a través del cant.154 
Giraut introdueix el terme en una composició on la denominació sembla ser for-
ça mutable, atès que els diferents manuscrits transcriuen pregador, entendedor i 
amador en el mateix lloc.155

El trobem després en el conegut tornejamen de Gaucelm Faidit,156 en el que 
Gaucelm utilitza indistintament prejadors i amics com a termes equivalents.157 En 
altres composicions aquest mateix trobador demana a la dama que, atès que és un 
amador tan leial, no vulgui acceptar cap més altre prejador que ell,158 cosa que 
mostra que una de les característiques del pregador és la falta d’exclusivitat, com 
podem confirmar en Gui d’Ussel, qui explica que, efectivament, una dama pot 
tenir molts prejadors.159 Finalment, la situació del pregador queda clara en uns 
versos de Guiraut de Calanson: amb amor i solatz, però sense jazer.160

Les composicions trobadoresques utilitzen poc el terme pregador i no ens 
deixen sempre clares les diferències entre pregador i entendedor. Encara que eti-
mològicament pregar ha de ser anterior a entendre’s, segons els significats que 
hem descrit, ambdues denominacions formen part del lèxic utilitzat per descriure 
el procés intermedi entre el principi de la relació (visió de la dama o coneixement 
de la seva fama) i la culminació (acceptació per part d’ella del seu cortejar) i no 
sempre es poden apreciar les diferències de grau en els poemes potser perquè la 
gradació no es va fer a priori, sinó retrospectivament, i els trobadors de l’època 
clàssica no la utilitzen.161 

154. «Per qu’eu dic c’als fis preiadors / Es valedors / Conselhs privatz?» (kolSen 1910: Ale-
grar me volgr’en chantan, vv. 79-81).

155. El vers de Giraut de Bornelh que hem citat en la nota anterior és un dels pocs exemples 
que tenim de l’ús de pregador; el trobem en l’edició de Kolsen (1910) i no el podríem citar si ho 
féssim a través de l’edició de Sharman (SHeRMan 1989), en la que pregador s’ha canviat per en-
tendedor en aquest mateix vers: «Per q’ieu dic q’als entendedors / Es valedors / Conseils privatz»; 
(SHeRMan 1989 vv. 79-81). Sharman utilitza com a base els mss. Sg i a i sembla que la majoria 
de manuscrits transcriuen entendedor, fora de C que transcriu amador. Sembla que els mateixos 
copistes, o les fonts que utilitzen, confonen els ternes denominatius, cosa que confirma que no hi 
havia diferències definides i que uns i altres servien de manera general per a designar un enamorat 
que aspirava obtenir l’acceptació de la dama.

156. «Una dompn’a tres prejadors, / e destreing la tant lor amors, / qe qan tuich trei li son 
denan, / a chascun fai d’amor semblan» (PaSeRo 1965: Gaucelm, tres jocs enamoratz, vv. 5-8).

157. Gaucelm utilitza prejadors en la primera cobla, però en les següents utilitza sempre 
amics per referir-se a ells (v. 15, v. 30, v. 35).

158. «E pois tant leial amador / m’avetz , bella dompna, en ver, / plass’a vos que·m deia esca-
zer / qu’afranquetz tan vostra valor / qe non sofratz mais prejador / mas mi» (PaSeRo 1965: Tan sui 
fis e ferms vas amor, vv. 31-36).

159. «Bella, si anc jorn fos mia, / ses par d’autre prejador, / Er no·us quier autra ricor» (au-
dIau 1922: L’autre jorn’cost’una via, vv. 45-47).

160. «E quar no pot valer / Pretz ni laus part onor, / En loc de prejador / Mi sui a vos donatz; / 
E en loc del jazer / Prenc l’amor e·l solatz» (eRnSt 1930: El mon non pot aver, vv. 15-20).

161. Cropp (1975: 56) afirma que en el s. xII, el pregador té, en general, el rol de “soupirant, 
suppliant” que encara no ha estat iniciat en els plaers sensuals. També afegeix que no es troba cap 
menció referida a midons ni a ma domna en un poema en el que l’amador sigui designat per prega-
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Si bé la denominació pregador referida a l’amador cortès no és massa present 
en els versos dels trobadors, no podem dir el mateix del verb pregar, que descriu 
l’acció suplicatòria de l’enamorat i és molt utilitzat, ja des de Jaufre Rudel.162 El 
mateix podem dir del verb entendre, que és molt més freqüent en el seu ús que la 
denominació entendedor. Sembla, per tant, que els trobadors s’impliquen més en 
deixar clares les accions de pregar i de s’entendre que en definir el subjecte que 
les realitza. Al cap i a la fi, el que fan és explicar el procés al qual se sotmeten tots 
els que, com ells, aspiren a la vida cortesana a través del seu ofici de poetes. 

Els significats de fenhedor i la seva relació amb la fin’amor

La denominació fenhedor té un ventall de significats força ampli en els ver-
sos dels trobadors. La majoria d’aquests significats no tenen res a veure amb la 
interpretació “enamorat que es troba en el primer grau del servei d’amor i que no 
gosa declarar a la dama els seus sentiments” que en fa la sistematització tardana 
d’un salutz d’amor anònim –Domna, vos m’avez et Amors–163 i que ha estat sovint 
adduït com una prova textual d’una imaginària gradació de la relació amorosa.

El Salutz és un text que va ser molt discutit des del mateix moment de la seva 
publicació, tant pel que fa a la data de composició,164 com per la dubtosa homo-
geneïtat del seu contingut i la seva atribució al gènere epistolar, que no sembla 
clara. La definició que aquest text fa de la denominació fenhedor es troba en el 
LR, on Raynouard, entre els derivats del verb fenher/ feigner/ finher, inclou feig-
neire/ fenhedor, amb els significats 1) “hypocrite, dissimulé” i 2) “amant timide”, 
aquest últim és el que correspon als versos dels qatre escalos.165 Per a la primera 

dor, la qual cosa el porta a concloure: « Il semble donc que le pregador n’ait pas encore le droit de 
la réclamer pour lui-même».

162. «Las! tan la vau pregan / qan / ni ja ren de leis me·n jauza» (CHIaRInI 2003: Qui no sap 
esser chantaire, vv. 34-36).

163. El text complet de Domna, vos m’avez et Amors va ser publicat per Adolf Kolsen (Der 
Liebesbrief… 1916-1919), posteriorment per Elio Melli (1957) i, més recentment, per Francesca 
Gambino (2009: 714-733). En les estrofes finals d’aquest salutz (gaMBIno 2009: vv. 98-126), sota 
l’epígraf [«qatre escalos a en amor»], que sembla introduir un text afegit, l’autor anònim explica 
que en l’amor hi ha quatre esglaons que corresponen a quatre situacions graduals d’apropament de 
l’enamorat respecte de la dama i de la corresponent resposta d’acceptació d’aquesta. En cadascuna 
d’aquestes etapes l’enamorat rep un nom que defineix la seva posició, el fenhedor és en la primera: 
«Qatre escalos a en amor: / lo primers es de fegnedor / e·l segons es de prejador / e lo ters es d’en-
tendedor / e lo quart es druz apelaç» (Salutz d’amor… 2009: vv. 98-102) . En les estrofes següents, 
una per cada denominació, l’autor n’explica els significats. En el cas de fenhedor diu: «Qi a bon cor 
de dompna amar / e la va soen cortejar / e no l’ausa enrazonar, / fegneire es espaventaz» (gaMBIno 
2009: vv. 103-106).

164. La data de composició del Salut ha estat molt discutida. Melli pensa que és de la segona 
meitat dels s. xII (1957: 83), P. Bec proposa la primera meitat del xIII (BeC 1961: 66), M. de Riquer 
el situa entre 1246 i 1265 (RIqueR 2011 [1975]: 90) i Anna Radaelli, autora de la introducció del 
domnejaire en l’edició de Francesca Gambino, és de l’opinió que l’autor va ser un provençal de la 
cort de Carles I d’Anjou que es va desplaçar a una cort del nord d’Itàlia a finals del s. xIII, i data la 
composició en el tercer quart del s. xIII (2009: 709-710).

165. LR, III: 305.
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accepció Raynouard cita uns versos de Daude de Pradas166 en els que tradueix 
fenhedor per “dissimulé” i, per la segona, aporta els versos del domnejaire –així 
és com s’anomena el text del Salutz– en els que apareix feigneires167 i proposa la 
traducció “amant timide”. Ambdues cites són de la segona meitat del s. xIII.

Raynouard no explica la transició semàntica que es produeix entre el signi-
ficat primer i els altres sentits secundaris que el reemplacen fins arribar a la de-
nominació de l’enamorat. La realitat és que, quan revisem els textos, el fenhedor 
amb el sentit d’“amant tímid” no el trobem.168 De fet, dins d’un context lligat a la 
fin’amor, que s’identifica amb l’autenticitat, és difícil justificar el desplaçament 
del significat inicial del terme (“hypocrite”), cap a la designació d’un fin’amador 
que, sigui quina sigui la seva posició, és l’exponent d’una situació totalment con-
trària a la falsedat. 

En l’entrada de fenher / feigner / finher, verb del qual en deriva fenhedor, 
Raynouard afirma que prové del llatí fIngeRe “feindre, supposer” (fingir, aparen-
tar, simular) i dona els significats “se préoccuper, rêver”, que testimonia amb el 
vers 51 de Cel que no vol auzir chansos de Raimon de Miraval169 i que tradueix: 
“je suis courtisan d’une seule, et je chante d’une, et je me préoccupe d’une”.170 
Després, en iniciar la llista de derivats, Raynouard introdueix els reflexius se 
fenher ou se feigner, afirmant que aquestes formes han estat sovint utilitzades en 
el sentit neutre de “feindre”, és a dir “fingir, aparentar, simular” (LR, III: 304) i 
cita, per a exemplificar-ho, la vida d’Uc de Saint Circ.171 Raynouard no s’adona 
que, en el vers de Raimon de Miraval que havia transcrit abans, el verb ja era un 
reflexiu i, a més, passa per alt el vers 31 de la mateixa composició, en el que s’hi 
troba un altre exemple, també en forma reflexiva,172 forma que, en aquest cas, pot 
tenir el sentit de “simular”, tal i com opina Topsfield, que el tradueix per l’accep-
ció “feindre”.173 

Sembla, doncs, segons aquestes aportacions de Raynouard, que es podria 
deduir que els significats de feigneire / fenhedor es poden haver anat construint 
a partir d’accepcions contingudes en feigner i se feigner: “se préoccuper, rê-

166. «mas qui·s vol fenhedor m’apelh, / Qu’en pessan tenc sotz mon mantelh, aissi con vuelh, 
totas sazos, / ma dona malgrat dels gilós» (SCHutz 1933: En un sonet guay e leugier, vv. 57-60).

167. 2009, v. 104.
168. Cropp (1975: 52) afirma que el text dels qatre escalos és l’únic exemple de fenhedor 

utilitzat en el sentit de “soupirant”.
169. «N’Audiartz, de vos ai apres / So don a totas sui cortes: / Mas d’una chan e d’una-m 

feing, / E d’aqella Miraval teing» (toPSfIeld 1971: vv. 49-52).
170. LR, III: 304. Topsfield, editor de Raimon de Miraval, fa la mateixa traducció (1971: 

270)
171. «(…) anc no fo fort enamoratz de neguna; mas ben se saup feingner enamoratz ad ellas 

ab son bel parlar (…)» (BoutIèRe; SCHutz 1964: 240).
172. «Mas cel q’en sap far necies, / Aquel sap d’amor tot qant n’es: / Eu no-n sai trop ni no 

m’en feing, / Ni ja no vuoill c’om m’en esseing» (toPSfIeld 1971: Cel que no vol auzir chansos, 
vv. 29-32).

173. «(…) “Pour ma part, je n’en sais pas beaucoup ni ne fais aucun semblant de le faire 
(…)”» (toPSfIeld 1971: 269).
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ver” i “feindre”. Si analitzem l’exemple de Raimon de Miraval que ell mateix 
addueix, ens adonem que la traducció “je me préoccupe d’une” no l’hem d’in-
terpretar en el sentit negatiu de “preocupació, sofriment” sinó en el de “dirigir 
l’atenció a una dama”, “estar pendent d’ella”, “estar ocupat en ella”, i per ex-
tensió “cortejar”. Si acceptem que això és així, el procés de feigner i se feigner 
cap a fenhedor, seria comparable amb el d’entendre i s’entendre cap a enten-
dedor. Ambdues denominacions tenen accepcions semblants174 i comparteixen 
un mateix procés de transformació derivativa de forma i significat: entendre > 
s’entendre > entendedor aplicat també a fehner > se fehner > fenhedor i que 
és el que col·loca els verbs, i les denominacions que se’n deriven, en el context 
de la fin’amor. La identitat d’esquemes evolutius entre una i altra denomina-
ció pot arribar encara més lluny si tenim en compte l’associació chantar i se 
feigner que es troba en el vers 51 de Cel que no vol auzir chansos de Raimon 
de Miraval que hem citat abans i que recorda la que es produeix entre chantar 
i s’entendre, molt repetida en les vidas dels trobadors, i que vincula de manera 
decisiva l’acció de cortejar amb la de cantar.175

L’accepció “feindre” és la que pot justificar els significats “dissimulé” i 
“amant timide” que Raynouard dona a feigneire / fenhedor, sempre que interpre-
tem que un enamorat que dissimula els seus sentiments i els amaga pot fingir i 
actuar en situació de timidesa. Per a l’altra accepció, la d’“hypocrite”, hauríem 
de pensar que l’explicació és més complicada, atès que la hipocresia implica una 
acció de simulació d’allò que no és, “fer veure una cosa que no és”, i en aquest 
cas l’únic element en comú amb l’altre significat és la falsedat. 

El SW dona per a fenhedor els significats “presumptuós” o “fals i adulador” 
que, inicialment, res tenen a veure amb l’“amant tímid”, però Levy fa matisacions 
i aporta possibles significats precedents que suposen petits desplaçaments semàn-
tics des de la primera accepció “presumptuós” cap a “fals i adulador”.176 Podem 
adduir en aquest sentit un possible derivat de fenher: finha, que es troba en el vers 
31 de la versió del manuscrit C de Dirai vos senes duptansa de Marcabru,177 ad-

174. Recordem les que hem vist per a entendedor que provenen de l’ètim tendeRe: “dirigir 
l’atenció a”, “dedicar-se a”, “cortejar”.

175. En les vidas, l’activitat poètica del trobador es descriu utilitzant frases amb dire, faire, 
trobar i chantar en les quals s’hi suma, també, entendre, verbs que es fan equivalents. Són fórmules 
pràcticament invariables que indiquen el grau d’indissolubilitat que en l’evolució de la lírica troba-
doresca s’ha produït entre l’acte de compondre i el fet d’estimar una dama. El principi introduït per 
Bernart de Ventadorn està totalment consolidat cent anys més tard. Els exemples són molts: «N’Ai-
merics de Sarlat (…) fez se joglars, e fo fort subtils de dire e d’entendre» (Vida d’Aimeric de Sarlat. 
BoutIèRe; SCHutz 1964: 196); «Raymun Jorda (…) fon avinens e larcs e bos d’armas, e saup trobar 
e ben entendre» (Vida de Raimon Jordan, versió de R. BoutIèRe; SCHutz 1964: 159); «Guillems de 
la Tor si fon joglars (…) E sabia cansos assatz e s’entendia e chantava e ben e gen, e trobava» (Vida 
de Guilhem de la Tor. BoutIèRe; SCHutz 1964: 237); «Arnautz de Meruoill (…) sabia ben trobar e 
s’entendia be» (Vida d’Arnaut de Maruelh. BoutIèRe; SCHutz 1964: 32).

176. SW (III: 438).
177. «Non ai cura d’amor finha / que plus fort si pren que tinha / e croys quon el fuec la pinha» 

(gaunt; HaRVey; PateRSon 2000, XVIIIb: vv. 31-33).
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jectiu que és traduït pels seus editors com a “dominant”, “presumptuós”: “over-
bearing love” (MaRCaBRu 2000: 253) i que és inclòs en el glossari de l’obra amb 
aquest mateix significat.178 També tenim uns versos de Peire d’Alvernha en els 
que trobem el verb se fenher, que és interpretat pel seu editor en aquest mateix 
sentit de “vantar-se”, “presumir”.179 Si revisem l’obra dels trobadors des de l’eta-
pa clàssica fins al final de la lírica trobadoresca, ens adonem que els fenhedor/ 
feignedor/ fengedor que hi trobem testimonien aquests primers significats, alguns 
des del primer moment, com Guilhem de Sant Leidier,180 per a qui, segons l’edi-
tor, feignedor té el significat de “flatteur” i el verb fenher en forma reflexiva, que 
es llegeix en el vers següent, és traduït per “je ne feins pas”;181 el mateix trobador, 
en una tenso possiblement fictícia, afegeix el qualificatiu fals a fegnedors com si 
el seu significat no fos prou clar.182 Particularment interessant és la composició de 
Gaucelm Faidit Tuich cil que amon Valor, en la que, seguint la tendència defini-
dora que ja hem vist en altres denominacions dels trobadors d’aquesta generació, 
deixa ben clar qui són els fenhedors.183 En aquests versos és indiscutible el signi-
ficat de la denominació, definit pel comportament fals i destructiu dels feignedor, 
qualificats de malvatz, totalment oposats als fin amador i als fin leial prejador, 
a qui perjudiquen amb la seva falsedat, i associats, finalment, als trichador. El 
mateix sentit negatiu trobem en Gui d’Ussel en un debat amb Elias d’Ussel184 i, ja 
en el s. xIII, en una cobla amb resposta de Guilhem Figueira,185 en un sirventes de 
Sordel, que els qualifica de volpilh,186 en uns curiosos versos de Folquet de Lunel, 
en els que, en un context poètic diferent, els preyador, entendedor i fenhedor, 
tots tres amb qualificació negativa, s’oposen al fin amador,187 i en una tenso de 

178. finha: “adj. f. presumptuous” (gaunt; HaRVey; PateRSon 2000: 599).
179. «E sabrai,/quan veirai / deus qu’er l’entresenha, / que·ill dirai, / si ren sai / per qu’el lai 

s’en fenha» (fRatta 1996: Rossinhol, en son repaire, vv. 35-40). Com veurem més endavant, no és 
aquesta l’única traducció proposada.

180. «S’una dompna lauzatz que s’era pros / Clamaran vos feignedor, per usatge, / Ges no 
m’en feing, mais depuois anc la vic / Voill sa sonors e son pretz captener» (SakaRI 1956: Estat aurai 
estas doas sazos, vv. 41-44).

181. Aquestes són les traduccions donades per Sakari (1956: 123).
182. «E·l bruiz, dels fals fegnedors» (SakaRI 1956: En Guillem de Saint Deslier, vostra sem-

blanza, v. 14).
183. «Mas li feignedor malvatz / An ab falsas amistatz/vout pretz en avol color (…) Las falsas 

e·il feignedor / fant tant qe·ill fin amador / An puois dan en lur baratz, / C’aitals es prejars tornatz 
/ Tot per doptanssa de lor (…) Las falsas e·ill trichador / Volgra fosson ad un latz / E chascus fos 
galiatz / E·il fin leial prejador / E las dompnas ses bauzia / Mantenguesson drudaria!» (SakaRI 1965: 
vv. 12-14, 19-23, 29-34).

184. «Que ren non cost’a fengedor, / Si n’a un plazer» (audIau 1922: Ara·m digatz vostre 
semblan, vv. 27-28).

185. «E N’Auzer lo fenhedor / E a’N Budel desonor» (leVy 1880: Bertran d’Aurel, se moria, 
vv. 26-27).

186. «Aras veirem parer lo volpilh fenhedor / mescrezen enves Dieu e fals ves son senhor» 
(BonI 1954: Sol que m’afi ab armas tos temps del sirventes, vv. 17-18).

187. «Ia preyador conhdarelh / no vol ni entendedor / midons, mas fin amador, / non fenhedor 
ni yrnelh» (oRoz 1972: Si quon la fuelh’el ramelh, vv. 19-22).
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Guiraut Riquier amb Marques, en el que, criticant els mals costums dels joglars, 
afirma que sovint fan veure el que no és i que quedaran per sempre condemnats 
a ser “falsos”.188

Sembla, doncs, que en la incorporació de la denominació fenhedor al lèxic de 
la fin’amor, el nom recull totes les accepcions del verb fenher i la forma reflexiva 
se fenher que el van transformant.189 És difícil trobar testimonis dels passos que 
els significats han seguit en aquests reemplaçaments. El se feigner del vers 51 de 
Cel que no vol auzir chansos de Raimon de Miraval que aporta el LR i que hem 
citat una mica més amunt, entès com “esforçar-se”, “ocupar-se de” quan s’aplica 
a una domna, en seria un exemple vàlid. Però també podríem acceptar potser, que, 
com passa amb altres denominacions que ja hem analitzat, Raimon de Miraval re-
cull les aportacions de la generació anterior, la més creativa i innovadora respecte 
de la transformació lèxica que basteix la convenció de la fin’amor. En aquest cas, 
el pas cap al significat cortès correspondria a Peire d’Alvernha a Rossinhol, el seu 
repaire,190 si donem per bona la traducció “s’esforça” que proposem, i també a 
Pois tals sabers ni sortz e·m creis de Raimbaut d’Aurenga,191 composicions en les 
que se feigner té el sentit d’“esforçar-se” en l’amor, “preocupar-se de / atendre a 
una domna”, sentit que Raimbaut d’Aurenga repeteix en alguna altra composició 
seva.192 Podem documentar alguns trobadors que els segueixen, com Bertran de 
Born193 o Arnaut de Maruelh.194 Però trobem exemples de diversos trobadors de 
la mateixa etapa que utilitzen el verb en totes les accepcions que proposen els 
diccionaris, com Giraut de Bornelh, que utilitza el verb en el sentit de “simu-

188. «E play mi fort, car a totz demostratz, / que non chantatz per negunas amors, / mas can 
per so, c’om vos do e que·us tenha / per bon joglar; e ja Dieus no·us mantenha / c’aunitz avetz los 
joglars trobadors, / car auzem los may huey per fenhedors» (BettI 1998: Guiraut Riquier a sela 
que amatz, vv. 25-30).

189. El SW enregistra per a fenher: 1) «ersinnen, erdichten, heucheln, orgeben» (imaginar, 
fingir, simular) i per se fenher: 2) «sich stellen, sich den Anschein geben» (fingir, aparentar, simu-
lar); 3) «sich bemühen, sich abgeben, sich befassen» (esforçar-se, procurar per, ocupar-se de). (SW, 
III: 439-443).

190. «E sabrai, / quan veirai, / de vos l’entresenha, / que·il dirai. / Si ren sai, / per qu’el lai 
s’en fenha» (fRatta 1996: vv. 35-40). Aniello Fratta, tradueix el vers per “di cui egli là potrà menar 
vanto” (fRatta 1996: 148) i M. de Riquer, per “que le pueda dar esperanzas” (RIqueR 2011 [1975]: 
317), però creiem que en aquest cas el verb es podria traduir també per “esforçar-se”.

191. «E qui anc jorn d’amar si feis / Non taing q’era s’en desrazic (…) Qu’eu ai cor qu’enasi 
estec, / E que ja d’autra no·m fenga!» (PattISon 1952: vv. 17-18 i 55-56).

192. «Si·m fos grazitz / Mos chantars, ni ben acuillitz / Per cella que m’a en desdeing / D’aitan 
mi feing / Q’en mains bons luocs for’enbrugitz / Mais que non er» (PattISon 1952: Braiz, chans, 
quils, critz, vv. 1-6).

193. «Eu non sui drutz, ni d’amor no·m feing tan / q’ieu eu razon ges dompna ni n’apel / Ni 
non dompnei» (gouIRan 1985: Qan la novella flors par el vergans, vv. 9-11).

194. «D’amor no·m feing, ni sui de plus jauzir» (JoHnSton 1935: Anc vas Amor no·m poc res 
contradire, v. 8). El vers el podríem traduir per “no m’ocupo de l’amor i tampoc en gaudeixo”, tra-
ducció que sembla millor que la que l’editor proposa “Je ne cesse pas d’aimer (ou bien, Mon amour 
n’est pas feint?)”, que suposa que el verb utilitzat no és se fenher sinó fenir, que és un verb en veu 
activa o intransitiu i que no pertany a la mateixa conjugació.
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lar”, “fer veure”195 i fenhedor en el de “fals”, “traïdor”,196 igual que Raimbaut 
de Vaqueiras,197 o Peire d’Alvernha en el de “vantar-se, presumir,198 o Guillem 
de Cabestany en el d’“aparentar”.199 No trobem, en canvi, “amants tímids” que 
estiguin en el primer esglaó de la relació amorosa en cap de les etapes de la lírica 
trobadoresca, tal i com ja afirmava Cropp (1975: 52), i haurem de creure que les 
definicions que dona el poeta anònim dels qatr’escalos per les quatre denomina-
cions obeeixen a un intent de sistematització tardana que no es basa massa en les 
denominacions que els trobadors de la segona meitat del s. xII llancen al corrent 
poètic. Els quatre termes que inclou el text no es troben de manera conjunta i 
ordenada en gairebé cap trobador, s’incorporen en la lírica trobadoresca en temps 
i trobadors diferents, procedeixen de camps semàntics diversos i a vegades allu-
nyats del tema amorós, els seus significats varien d’un trobador a un altre i el seu 
ús és molt desigual en nombre: fenhedor surt en pocs trobadors, la seva presència 
és molt baixa i té diversos significats majoritàriament desvinculats del context 
amorós, entendedor i pregador no són ni de lluny els més freqüents, els trobem 
a partir de la generació de Giraut de Bornelh i els ètims dels quals deriven no 
pertanyen al codi, i drutz és l’únic que es troba des del principi fins al final de la 
lírica trobadoresca, no procedeix del llatí i és un dels més utilitzats. En definitiva, 
no hi ha motiu per a considerar-los un bloc compacte i diferenciat de la resta de 
denominacions ni per a pensar que el seu paper dins de la lírica de la fin’amor és 
més significatiu que el d’altres. 

***

La creació de nous termes denominatius s’atura després de Giraut de Bor-
nelh. Les bases de les noves denominacions es forneixen en la generació que va 
de Raimbaut d’Aurenga a Giraut de Bornelh, sobretot noms que serveixen per a 
designar els amadors en les diverses situacions en les que s’impliquen en la seva 
pretensió d’aconseguir ser el favorit de la domna. L’escola de Raimbaut d’Auren-

195. «E si uns si feynh enics / Per espaventar l’os lor / Quan plans volers no·y acor / Pauc li 
val precs ni chastics Si·m sentis fizels amics» (SHeRMan 1989: Si·m sentis fizels amics, vv. 34-37).

196. «E si s’an per millor / Ist amic fenhedor» (kolSen 1910: Ses valer de pascor, vv. 76-77). 
Sharman (1989: 201) edita una versió diferent per aquest vers en la que fenhedor s’ha substituït per 
camjador i en les notes adverteix que fegnjedor és el terme que es troba en RSga i que s’afegeix 
en el marge d’M. També inclou altres transcripcions d’altres manuscrits: amador a DIK, i segredor 
a C. Aquests canvis de denominació de l’amador d’un manuscrit a un altre confirmen una vegada 
més la idea que per als copistes els termes devien ser força equivalents, cosa que confirmaria que 
la sistematització dels qatre escalos és tardana i fonamentada en textos allunyats del nucli de la 
creació de les denominacions. 

197. «e no s’en pot fenher adregz ricx parliers» (lInSkIll 1964: Engles, un novel descort, vv. 
42-43).

198. «E sabrai,/quan veirai / deus qu’er l’entresenha, / que·ill dirai, / si ren sai / per qu’el lai 
s’en fenha» (fRatta 1996: Rossinhol, en son repaire, vv. 35-40). Aquest significat és el que li dona 
l’editor, però creiem que en aquest cas el verb es podria traduir també per “esforçar-se”.

199. «Mas vist ai c’ap joi gran / Trop ris non an sabor, / E mans sospirs que fan / De feiner 
gran parvenza» (CotS 1985-86: Anc mais no·m fo semblan, vv. 30-33).
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ga té un paper important en aquest desenvolupament, facilita el desplaçament de 
se feigner en a fenhedor, com acabem de veure, i també de s’entendre en a enten-
dedor, com hem vist en l’apartat d’entendedor. Abans d’ell, Bernart de Ventadorn 
explica tota mena de situacions entre enamorats i dames i sistematitza la metàfora 
feudal amb oms, amics, servidors, privatz i drutz i, junt amb Peire d’Alvernha i 
Raimbaut d’Aurenga, posa les bases de la creació de noves denominacions que 
Giraut de Bornelh completarà. Alguns d’aquests noms, com entendedor, faran 
fortuna en la poesia de la fin’amor com a termes denominatius amb significats 
nous, altres, com fenhedor, es perdran entre els significats, majorment allunyats 
de l’expressió amorosa, que omplen el seu valor polisèmic, i seran mínimament 
utilitzats com a denominadors de l’enamorat que aspira a l’amor de la domna. 

L’anàlisi dels textos demostra que la majoria de denominacions noves: ser-
vidor, privat, entendens, entendedor, pregador, fenhedor, es creen en l’entorn de 
Peire d’Alvernha, Bernart de Ventadorn, Raimbaut d’Aurenga i Giraut de Bor-
nelh. En l’ambient d’aquests trobadors es plantegen els dilemes, les preguntes i 
els debats sobre les situacions diverses que viuen els trobadors-enamorats, les 
denominacions i les seves definicions constitueixen intents de resposta en un en-
torn social i literari que, cada vegada més, vivia la fin’amor com un element 
estructurador de la vida cortesana. 

A partir d’ells, la lírica trobadoresca s’instal·larà en aquest joc poètic, se-
guint el camí traçat per uns trobadors que seran considerats per tots com els grans 
mestres. És fàcil observar que els trobadors de l’última part del s. xII evidencien 
de manera molt més clara el joc social i literari que s’ha bastit al voltant de la 
fin’amor a partir de la codificació feta pels trobadors anteriors. En tenim bons 
exemples, com Gaucelm Faidit, l’obra de qui M. de Riquer considera una mena 
de corpus de la fin’amors.200 

Efectivament, Gaucelm Faidit desenvolupa la temàtica de l’amor cortès, és 
autor de seixanta cinc poemes d’atribució segura i deu de probables, i domina l’art 
del debat que, sobre temes inherents als comportaments dels qui participen del joc 
poètic i aristocràtic de l’amor cortès, s’estén cada vegada més per les corts literàri-
es. Ja hem esmentat abans el seu conegut tornejamen: Gaucelm, tres jocs enamo-
ratz, en el que Gaucelm debat amb Savaric de Mauleon i Uc de la Bacalaria sobre 
qui dels tres és més estimat per una dama segons les accions que com a resposta 
ella els concedeix, i demana en la tornada que siguin les dames les que judiquin qui 
té raó, evidència clara del joc cortesà. En el tornejamen de Gaucelm hi participen 
prejadors, amics, amadors i entendedors que tots han rebut un guardó de la dama i 
no hi ha diferències de posició entre ells, les denominacions són equivalents, d’això 
tracta precisament el debat, de dilucidar quin és el favorit de la dama. Gaucelm Fai-
dit també participa en una tenso amb Aimeric de Peguilhan en la que debaten sobre 
qui és el veritable amic, el que rep “de sa domna bes” o el que no rep altra cosa que 

200. «constituye un índice de la poesía cortés de fines del siglo xII, entre otras razones porque 
su producción conservada es tan extensa que se presta a establecer una especie de corpus de la 
fin’amors» (RIqueR 2011 [1975]: 758).
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«dans e destrics e mals».201 En la tenso hi trobem amics leials (v. 1), fiz amics (v. 
16), entendeires (v. 17), drutz (v. 27, v. 42) i, tant el que rep algun guardó com el 
que no obté res són amics leials, l’entendeires és un aspirant, i l’amics fiz i els drutz 
són amants que han obtingut merces de la domna. El joc cortesà es fa particular-
ment evident en aquest trobador, que descriu en moltes de les seves composicions 
situacions de conflicte en temes d’amor quan dames i amadors no es comporten 
segons el codi de la convenció cortesa.202 Gaucelm Faidit va ser joglar, va viatjar per 
diverses corts del sud de França i del nort d’Itàlia, és un exemple més de trobador 
soldader que participa activament en el joc social i literari de la fin’amor.

Una altra mostra de participació en el joc cortesà és el trobador Gui d’Ussel. 
Amb els seus germans, Ebles i Peire, i amb el seu cosí Elias, formen una família 
de trobadors, coneguda com “Els trobadors d’Ussel”. El que crida més l’atenció 
d’aquests trobadors és la quantitat de debats que tenen en la seva obra, la majoria 
entre ells i sobre temes de l’amor cortès. Gui en té tres amb el seu germà Ebles i 
quatre amb el seu cosí Elias, sembla que aquest gènere conforma la meitat de la 
seva producció, en la que planteja qüestions diverses sobre l’amor cortès, del qual 
en defensa els principis més ortodoxes. La seva obra constitueix, per tant, una 
evidència clara de l’ambient cortesà que es viu en els primers anys del s. xIII. Els 
temes de debat són, majoritàriament, qüestions de dreitz d’amor: en un partimen 
amb el seu cosí Elias,203 Gui demana si és millor ser l’amant o el marit de la dama 
estimada, Gui declara que és millor ser l’amant i Elias el marit. Aquest dilema és 
un dels punts essencials dels debats sobre l’amor cortès. Els dos trobadors defen-
sen les seves posicions i utilitzen molts dels termes denominatius: fin amador (v. 
2) “enamorat lleial i autèntic”, drutz (v. 7) “amant” oposat a marit, fin aman (v. 9) 
“enamorat lleial i autèntic”, marit dompnejador (v. 14) (dompnejador aquí utilit-
zat com adjectiu) “marit que corteja”, fengedor (v. 27) “fals enamorat, que simula 
amor lleial”. En un altre dels partimen amb el seu cosí Elias,204 Gui proposa un 
debat sobre si la dama té dret a demanar al pregador que dormi amb ella i si ell ha 
d’accedir a la seva petició, en la composició trobem gran part de les denominaci-
ons: amador (v. 1), prejador (v. 3), amic (v. 13), amic verai (v. 30), drut (vv. 24 
i 37), fin aman (v. 36), domnejador (v. 41), i el partimen és una mostra del debat 
cortesà sobre el dreitz en amor, en el que la resposta d’Elias és clara: el desig de la 
dama és qui mena el dreitz.205 No menys interessant en aquest aspecte és la tenso 

201. «Gaucelms Faiditz, de dos amics leials / Al vostre sen me digatz zo qe n’es: / Qan a l’un 
d’els ven de sa domna bes / et a l’autre danz e destrics e mals, / Si qe negus non a poder qe·s vir, / 
qals se deu plus esforzar de servir / sidonz?» (SHePaRd; CHaMBeRS 1950: Gaucelms Faiditz, de dos 
amics leials, vv. 1-7).

202. «Car drutz hi a e dompnas, si·n parlatz, / qe·is feigneran e diran tota via / qu’ill son leial 
et amon ses bauzia» (PaSeRo 1965: Chant e deport, joi, dompnei e solatz, vv. 41-43).

203. Ara·m digatz vostre semblan (audIau 1922: 69).
204. N’Elias a son amador (audIau 1922: 60).
205. Voletz auzir qe n’es dreitz en amor? / Aquel, ditz hom, que ama a bona fe, / c’aitant viatz 

fai so que·is descove / cum zo que·is taing, sol sa domna l’en man; / car autra lei non teno fin aman. 
(audIau 1922: N’Elias a son amador, vv. 32-36).
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de Gui amb Maria de Ventadorn, Gui d’Uissel, be·m pesa de vos, en el que Maria 
demana a Gui el seu parer sobre si la domna ha de fer per al drut el mateix que ell 
ha de fer per ella, evidentment el terme que més trobem en la composició és drut, 
però també amador (v. 8), amics (v. 16) i servidor (v. 41).

Aquests dos trobadors són una mostra de la forma de viure la poesia en el 
ambient cortesà que s’anirà transformant al llarg del s. xIII. 

Les denominacions que hem analitzat fins aquí, en contextos semblants 
als que acabem de veure i progressivament repetits, formen part del procés 
de sistematització que els trobadors d’aquest període duen a terme. A poc a 
poc, aquests elements de sistematització entraran en altres contextos fruit de la 
transformació de continguts que aquesta lírica experimentarà, per motius diver-
sos, en el segon segle de la seva producció. L’estudi del progrés de les deno-
minacions en aquest període es troba encara en procés de realització i esperem 
publicar-lo properament.
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Joan dalMaSeS PaRedeS

Vom Troubadour zur Legende: Über die Rezeption  
der Lyrik von Guillem de Cabestany im Minnesang*

(…) minne entouc niht eine,
si sol sîn gemeine,

sô gemeine daz si gê
durch zwei herze und durch dekeinez mê

(Walther von der Vogelweide, Bin ich dich unmaere, vv. 29-32)

Es ist allgemein bekannt, dass die Lieder von Guillem de Cabestany das Uni-
versum der okzitanischen Liebeslyrik treu widerspiegeln: die Verherrlichung der 
fin’amors und die Unterwerfung der Dame im Rahmen einer stilisierten und kli-
scheehaft dargestellten Liebeserfahrung.1 Obwohl in den Gedichten keinerlei Spuren 
historischer oder biografischer Art zu finden sind, bestätigt ein Testament auf den 
Namen Arnau de Cabestany aus dem Jahre 1175 die Existenz eines Ritters namens 
Guillem de Cabestany in Roselló, welcher sowohl Sohn des Verstorbenen und Zeu-
ge des besagten Dokuments war (CotS 1978: 17), als auch eine gewisse literarische 
Anerkennung ab Mitte des 13. Jahrhunderts erhielt. Der Ruhm dieses Dichters ist 
jedoch untrennbar mit der Legende über seinen Tod verbunden, die in Form von elf 
Manuskripten aus dem 13. und 14. Jahrhundert erhalten sind.2 In dieser legendären 
Biografie mit dem Titel Vida wird erzählt, wie Ramon de Castell Rosselló Guillems 
Herz herausreißt, um es Saurimonda, seiner Ehefrau und der vermeintlichen Liebha-
berin Guillems de Cabestany, als tödliche Mahlzeit anzubieten.3

*Diese Arbeit gehört zum Ministerio de Economía y Competitividad finanzierten Forschungs-
projekt Los trovadores: creación, recepción y crítica en la Edad Media y en la Edad Contemporá-
nea (FFI2015-68416-P).

1. Von Guillem de Cabestany sind 8 Gedichte sicherer Zuschreibung erhalten: Aissi cum cel que 
baissa·l fuoill (213,001), Anc mais no·m fo semblan (213,002), Ar vei qu’em vengut als jorns loncs 
(213,003), En pessamen mi fai estar amors (213,004), Lo doutz cossire (213,005), Lo jorn q’ie·us vi, 
dompna, primieramen (213,006), Mout m’alegra douza vos per boscaje (213,007) i Egan, res qu’ieu 
vis (213,008). Diejenigen Gedichtkompositionen, die einen höheren Grad an Verbreitung erreichten, 
sind durch 24 Lieder erhalten: a, B, C, d, da, e, f, H, I, k, l, M, q, R, S, t, u, V, Ve. ag, a1, b I, c, d, e. Für eine 
detaillierte Übersicht der traditionellen Manuskripte kann CotS 1986: 239-241, konsultiert werden.

2. Manuskripte a, B, fb, H, I, k, n2, P, R, b, x.
3. Die beiden anderen Personen, aus denen das Liebesdreieck aus dem Werk Vida noch be-

steht, sind Figuren, deren historische Wahrhaftigkeit mehr als bewiesen ist. Ab 1197 gibt es einen 
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Somit bleibt also der Troubadour eng mit dem literarischen Motiv des geges-
senen Herzens verbunden.4 Alles deutet darauf hin, dass die Kompositionen von 
Guillem de Cabestany selbst die Hauptursache für den allgemeinen Glauben wa-
ren, der Autor sei treu nach der Legende des verschlungenen Herzens gestorben 
(ROSSI 1983: 56). Seine Lyrik strotzt förmlich vor übertriebenem Sentimenta-
lismus und mit außergewöhnlichem Nachdruck verortet er das Liebesleid in das 
Herz:

cal plus gai es lansa d’amor
qe·l fer al cor ses gandida 
(Aissi cum cel que baissa·l fuoill vv. 20-21, BEdT 213.001)

E ja mais no·il serai tant loing
que l’amors que m’aflama e·m poing
si mova dal cor ni s’esqins 
(Ar vei qu’em vengut als jorns loncs vv. 22-24, BEdT 213.003)

Anz que s’ensenda
sobre·l cor la dolors,
merces dissenda
en vos, dompn’et Amors 
(Lo doutz cossire vv. 61-64, BEdT 213.005)

Diese Faktoren führten dazu, dass die Minnesänger, die sich später an sei-
nem Werk inspirierten, ein okzitanisches Model aus einem Blickwinkel des Ger-
manischen dekodierten, das jedoch durch die legendäre Biografie beeinflusst war. 
Dadurch verschmolzen gelegentlich der Troubadour, das lyrische Ich und die li-

Nachweis über den rossellonischen Baron Ramon de Castell Rosselló, der Saurimonda de Navata, 
die Witwe von Ermengau de Vernet, geheiratet hat. Aber wie Martí de Riquer betont und aufzeigt: 
«Im Jahr 1210 war Ramon de Castell Rosselló schon tot, und Saurimonda erscheint zum dritten Mal 
verheiratet, diesmal mit Ademar de Mosset, womit bewiesen ist, dass die Dame nicht als Ehefrau 
von Ramon de Castell Rosselló starb.» (RIqueR, CoMaS 1980: 98).

4. Seit seiner Erscheinung in der höfischen Literatur in Europa Mitte des 12. Jahrhunderts, 
erlebte das Motiv des gegessenen Herzens eine große Verbreitung in der ganzen mittelalterlichen 
Literatur. Dieses Motiv, so wie auch in Vida von Guillem de Cabestany gezeigt wird, dreht sich um 
den Racheakt eines eifersüchtigen Ehemannes, als dieser die Liebesbeziehung, die seine Ehefrau 
mit einem Vasallen unterhält, entdeckt. Der Herr tötet den Geliebten und reißt ihm das Herz heraus, 
er lässt es zubereiten und präsentiert es dann seiner Dame und Ehefrau als eine geheimnisvolle 
Mahlzeit von großem Wert, die ganz speziell und nur für sie zubereitet wurde. Die Popularität, die 
diese blutige und stark mit der Troubadour-Ideologie verbundene Erzählung erlangte, hatte die Ver-
breitung des literarischen Motives in ganz Europa zur Folge und die Entstehung von einer Vielzahl 
an Werken. Zwischen dem 12. und dem 16. Jahrhundert verbreitete sich die Legende auf okzitani-
schem, französischem, italienischem und germanischem Gebiet. Der Korpus der mittelalterlichen 
Texte mit dem Motiv des verschlungenen Herzens besteht aus folgenden Werken: Lai de Guirun 
(1155-1160), Lai d’Ignaure (s. xII), Linhaure (1170), Vida von Guillem de Cabestany (1240-1270), 
Le Roman du Châtelain de Coucy et de la dame de Fayel (ca. 1285), Das Herzmäre (1287), die 
erste und neunte Erzählung aus “Quarta jornada” von Decameró (1349-1351), Història del comte 
d’Ariminimonte (1392-1400), Bremberger-Ballade (s. xV-xVI), Història CxxIV del Sermones parati-
de tempore et de sanctis (s. xV) (aHlStRöM 1892).
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terarische Figur. Aber zusätzlich lässt die Rezeption des literarischen Korpus von 
Guillem de Cabestany durch die Minnesänger auch erkennen, wie einige germa-
nische Autoren bei der Entlehnung der okzitanischen Stilmerkmale des Dichters 
immer seine einzigartigen Charaktereigenschaften und seine besondere Persön-
lichkeit berücksichtigt haben.

Die thematischen Merkmale des Minnesangs, der germanischen Liebeslyrik 
des 12. bis 14. Jahrhunderts, entsprechen in Wesentlichen denen der okzitani-
schen und französischen Troubadour-Lyrik, jedoch mit einigen Nuancen. Zwar 
ist die deutsche höfische Lyrik die Antwort auf ein europäisches Phänomen, aber 
sie hat ihre eigenen Merkmale, die sich trotz der Inspiration an fremden Quel-
len nach einer echten germanischen Sensibilität entwickelt haben; wer also be-
hauptet, die Minnesänger wären das deutsche Äquivalent der Troubadoure oder 
“trouvères” beginge einen gravierenden Vereinfachungsfehler. In der Tat stellen 
sie eine Beziehung zwischen Mann und Frau dar, die die feudale Vasallenwelt 
widerspiegelt, und in welcher der Sänger der Dame Dienste erweisen muss, um 
ihre Gunst zu erlangen; aber der Begriff Minne verknüpft nicht nur Kunst, Feu-
dalismus und Theozentrismus und verbindet dabei Kultur, Gesellschaft und Reli-
gion (MagallaneS, BalBuena 2001: 16), sondern hat auch einige Konnotationen, 
die über das Physische hinausgehen, um auch eine Beziehung zwischen Mensch 
und Göttlichkeit zu reflektieren. Die höfische Liebe wird hier mit einer Spiritua-
lität ausgestattet, die die romantische Sinnlichkeit dämpft. Die Tatsache, dass der 
Körper oder die Physiologie der Dame fast niemals beschrieben wird, erzeugt 
ein kaltes Frauenbild, weitaus idealisierter und distanzierter als das, was von den 
“trouvères” und Troubadouren besungen wurde. Durch ihren starken Wunsch, 
eine fremde literarische Tradition ihre eigene werden zu lassen, heben sich die 
germanischen Autoren noch dazu besonders durch ihre große Originalität bei der 
Bereicherung der okzitanischen und französischen metrischen und strophischen 
Formen hervor, denen sie eine größere strukturelle Flexibilität verliehen (dIetz 
(ed.) 1981: 13).

Trotz dieser Unterschiede ist es unbestreitbar, dass der Kontakt zwischen 
germanischen und romanischen Dichtern nicht nur existiert hat, sondern wieder-
holt stattfand und grundlegend war. Die Beziehung zwischen dem französischen 
und dem deutschen Adel, zum Beispiel, die sich während der Zeit der Kreuzzüge 
verstärkte, beeinflusste die höfische Tradition in der lokalen germanischen Ly-
rik, welche Strukturen und Merkmale der französischen Lyrik aufnahm (gIBBS, 
JoHnSon 2002: 225). Es bleibt noch zu untersuchen, inwieweit die Mehrzahl der 
okzitanischen Troubadoure oder zumindest die bekanntesten, die Minnesänger 
beeinflussten, aber die Verbreitung der okzitanischen Poesie ins France d’Oïl und 
das Erscheinen der “trouvères” waren definitiv ein Wendepunkt in der germani-
schen Lyrik, durch welche sie die Strukturen und Merkmale der französischen 
eingliederte.5 Ende des 12. Jahrhunderts hatten sich diese neuen Formen der Lyrik 

5. Man muss beachten, dass die Blütezeit des Minnesangs zeitlich mit der Blütezeit des Heili-
gen Römischen Reiches unter der Herrschaft der Hohenstaufen-Adelsdynastie zusammenfiel, wel-



Los motz e·l so afinant154

schon verbreitet und sich vor allem in der Gegend der Donau (heute Bayern und 
Österreich) durchgesetzt, wo die ersten Minnesänger hervortraten. Ab dem 13. 
Jahrhundert überwiegen die Dichter aus dem Rheingebiet, die einige romanische 
Texte neu bearbeiten, und es beginnt sich eine neue Art der höfischen Liebe abzu-
zeichnen, welche bis ins erste Drittel des Jahrhunderts, der Blütezeit des Minne-
sangs, die neuen Kompositionen inspirierte. Autoren wie Heinrich von Morungen 
oder Walther von der Vogelweide6 stellen einen qualitativen Schub dar, indem sie 
der Dichtung eine erhöhte strukturelle und symbolische Komplexität verleihen. 
Ab 1210, und bis etwa 1300, nimmt die Virtuosität jedoch ab und es beginnt eine 
Phase der Dekadenz, in welcher die Rhetorik in der Poesie abnimmt und der Re-
alismus und Sinnlichkeit zunimmt (MagallaneS, BalBuena 2001: 40-60).

Die Minnesänger nährten sich somit indirekt durch die französischen Trou-
badoure von den okzitanischen, aber es weist auch alles darauf hin, dass sie eini-
ge der berühmtesten Autoren auch aus erster Hand kannten. 1952 sprach Itsván 
Frank in Trouvères et Minnesänger, von einer “literarischen Kohäsion”, einer 
künstlerischen Solidarität zwischen Troubadouren, “trouvères” und Minnesän-
gern, die durch einen übernationalen Faktor wie die Kreuzzüge bedingt war. Die 
direkte Entlehnung von lyrischen Formen und Strukturen durch Autoren wie von 
Johansdorf, von Hausen und von Hagenau (12. Jh.), zeigt außerdem, dass sie be-
stimmte französische und provenzalische Lieder direkt kannten. Es stellt sich nun 
die Frage, welche germanischen Autoren die lyrische Produktion von Guillem de 
Cabestany direkt kannten und wie sie sie verwendeten. 

Laut dem aktuellen Stand der Forschung, gibt es zwei zeitgenössische Minne-
sänger aus dem 13. Jahrhundert, die sich an Guillem de Cabestany’s Werk bedient 
und inspiriert haben: Heinrich von Morungen und Reinmar von Brennenberg. Es 
ist sehr wahrscheinlich, dass die Art und Weise, wie der okzitanische Dichter die 
Liebe, das zentrale Thema seiner Gedichte, behandelt, sowie die Legende um sei-
nen Tod, die Ursache für die große Verbreitung seiner Lieder bis hin ins germani-
sche Reich war. Akademiker wie Friedrich Diez, sehen zudem in Guillem einen 
Dichter des Gefühls (BaRtSCH (ed.) 1882), mehr als jeder andere Troubadour, was 
den Minnesängern wohl gefallen hätte, die doch meist selbst dazu neigten noch 
überschwänglicher als ihre romanischen Vorreiter zu sein. 

Von den acht von Guillem de Cabestany erhaltenen Kompositionen ist Lo 
doutz cossire (BEdT 213.005) diejenige, die mit Abstand am bekanntesten war 

che durch ihr Mäzenatentum die Entwicklung der Lyrik in Mittelhochdeutsch stark begünstigte. 
Friedrich II (1194-1250) ließ sich mit seinem Hof auf Sizilien nieder, wodurch der Kontakt und 
Austausch zwischen dem germanischen und italienischen Gebiet sowie der jeweiligen Literatur 
ermöglicht wurde, was ein in Europa einzigartiges Klima des gegenseitigen Einflusses schaffte. 
Der Souverän begrüßte und förderte den Dichterkreis, den Dante später “Scuola poetica siciliana” 
nannte, und öffnete dadurch nicht nur die Tür zur italienischen Literaturgeschichte, sondern ermög-
lichte auch den Eintritt verschiedener Faktoren, die die großen Autoren des Minnesangs später stark 
markierten (SCHWeIkle 1994: 72).

6. Es ist bekannt, dass der bekannteste Minnesänger Walther von der Vogelweide (ca. 1170 - 
ca. 1228), direkten Kontakt mit dem Hof von Hohenstaufen pflegte.
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und am meisten zur Verbreitung und Rezeption der Legende des gegessenen 
Herzens beigetragen hat. Die Liebesthematik wird dort durch die Verbindung 
von vielen Klischees aus der fin’amors ausgearbeitet; es wird insbesondere 
die Treue des Dichters gegenüber der Dame betont und die Bewunderung der 
Dame wird sogar mit der göttlichen Verehrung gleichgestellt. Wie schon Lång-
fors 1914 in Le troubadour Guilhem de Cabestanh feststellt, wurde die Idee, 
die in den Versen 35 bis 38 dieses Gedichtes dargestellt wird, von Heinrich von 
Morungen in seinem Lied xVII Owê, war umbe volg ich tumbem wâne7 aufge-
nommen, ein Klagelied, in welchem der Minnesänger sein durch die unerwi-
derte Liebe hervorgerufenes Unbehagen sowie die Ungerechtigkeit, zu singen 
ohne erhört zu werden, beklagt:

s’ieu per crezenssa
estes vas Dieu tant fis,
vius ses faillenssa
intrer’en paradis
(vv. 35-38)8

hete ich nâch gote ie halp sô vil gerungen,
er naeme mich zuo zim (…)
(vv. 23-24)9

Wenn man von dieser Spiegelung der Liebesbeziehung mit dem Glauben an 
die Göttlichkeit ausgeht und Anc no·m fo semblant (BEdT 213.002) analysiert, so 
sieht man, genau wie Cots (1986: 262) und Långfors (1914) aufzeigen, dass von 
Morungen sich der starken Spiritualitätsnote der Verse 8 und 9 der Komposition 
bedient und sie in seinem Lied xV, Ez tuot vil wê, adaptiert. Cabestany, der ge-
steht, dass er sich durch die Liebe geändert hat, ist zwar betrübt, er ist sich aber 
gleichzeitig bewusst, dass seine Trauer seine Probleme nicht lösen kann: er weiß, 
dass er nur als einfacher Soldat in den Reihen der Liebesarmee geschaffen wurde 
und nichts dagegen unternehmen kann. Von Morungen macht eine ähnliche Re-
flexion und bezeichnet sich selbst als eine göttliche Schöpfung, die nur für die 
Liebe einer Dame bestimmt ist:

c’ad obs de leis me fe
Dieus e per sa valenza 
(vv. 8-9)10

wan ich wart dur sì und durch anders nicht geborn 
(v. 13)11 

7. Sämtliche Fragmente der Lieder von Heinrich von Morungen, die in diesem Text kommen-
tiert werden, sind dem Internetportal Mediaevum.de Das altgermanistische Internetportal [Web] 
entnommen.

8. «Wenn ich in meinem Glauben / wäre Gott so treu, / so würde ich zweifelsohne / ins Para-
dies eintreten».

9. «Wenn ich jemals Gott so fügig wäre, / würde er mich zweifelsohne zu sich nehmen».
10. «und Gott erschuf mich ausschließlich / zu seinem eigenen Profit und Verdienst [der Liebe]».
11. «Ich bin für sie [die Dame] alleine erschaffen worden und für niemanden sonst».
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Wenn man sich nun auf den kleineren Textkorpus von Reinmar von Brennen-
berg konzentriert, kann man in seinem Lied 2, Lieber meie, nu ist din schoene,12 
auch sehen, wie er sich an Lo doutz cossire inspiriert. Von Brennenberg setzt die 
Ankunft des eisigen Winters mit dem Ausbreiten des melancholischen Gefühls 
gleich, welches durch eine unerwiderte Liebe in ihn eindringt. Er beschreibt die-
sen Seelenzustand mit Worten, die denen von Guillem de Cabestany sehr ähneln, 
obwohl dieser sich in derselben Situation tatsächlich weniger trostlos zeigt:

Tout m’avetz rire
e donatz pesamen 
(vv. 20-21)13

da verlos ich vreuden trost.
noch hat mich du minnekliche von senden sorgen niht erlost 
(vv. 17-18)14

Von Brennenberg geht jedoch noch einen Schritt weiter als von Morungen und 
bedient sich auch an weniger bekannten Liedern des Troubadours. In Aissi cum cel 
que baissa·l fuoill (BEdT 213.001) preist Cabestany die Schönheit der Dame und 
deren moralische Qualitäten. In seinen Lopreisungen behauptet er, dass niemand sich 
mit ihnen vergleichen kann und erhebt sie praktisch in den Heiligenstand, indem er sie 
als Gottes Werk bezeichnet. Äußerst ähnliche Worte kann man in Prennberger (SaP-
PleR 1970: 309-311) lesen, einem anonymen Rollengedicht aus dem ersten Drittel des 
15. Jahrhunderts, welches nach Versen von von Brennenberg gedichtet wurde:

car eis Deius, senes fallida,
la fetz de sa eissa beutat 
(vv. 5-6)15

selig sey die zeit, selig sey die weil,
da got so wol gepildet hat die liebsten frauen mein 
(vv. 3-4)16

Cabestany hebt in dieser Komposition insbesondere den Ruhm der Schön-
heit und die Tugenden seiner Dame hervor, die von allen gekannt und gelobt 
werden. Dasselbe macht auf eine sehr ähnliche Art und Weise von Brennenberg 
in seinem Lied IV, wo er seine Geliebte auch über die restlichen Damen stellt und 
versichert, dass ihr Charme Inspiration für viele Lieder ist: 

c’aissi es pe·ls pros chauzida, 
lai on mostra sa gran beutat

12. Sämtliche Auszüge aus den Liedern von Reinmar von Brennenberg, die hier kommentiert 
werden, sind dem Internetportal Lyrik des deutschen Mittelalters [Web] entnommen.

13. «Ihr habt mir das Lachen genommen / und habt mir Kummer und Leid gegeben».
14. «Ich habe allen Trost verloren / und die Geliebte hat mich nicht von meinem Kummer 

befreit».
15. «Da Gott, ohne jeden Fehler / sie aus seiner eigenen Schönheit geschaffen hat».
16. «Glückliche Stunde, glücklicher Moment, / in welchem Gott mit solcher Perfektheit die 

Dame erschuf, die ich liebe».
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e son fin pretz tant esmerat
c’a las pros n’esta garnida 
(vv. 37-40)17

Swar ich var unde swas ich frowen han gesehen,
swas man ir tugende seit unde von ir schoene singet,
doch hoere ich der reinen minneklichen jehen
des besten, (…) 
(vv. 61-64)18

Allgemein betrachtet ist die Sprache von Guillem de Cabestany, wie die der 
meisten okzitanischen Troubadoure, sehr umsichtig, wenn es um den einfachen 
körperlichen Kontakt mit der Dame geht; in keinem einzigen seiner Gedichte 
lässt er verstehen, dass sein Wunsch erfüllt worden wäre. Das ist besonders be-
merkenswert, da die allgemeine Tendenz des Minnesangs, nicht nur von von Mo-
rungen und von Brennenberg, eben genau darin besteht. Um das Geschenk der 
Liebe zu erhalten, fleht der Troubadour die Dame an und bittet sie mit einem wah-
ren religiösen Gebet um Gnade, was völlig mit dem oft sehr spirituellen Flehen 
der Minnesänger übereinstimmt. Somit kann man nach all diesen Ausführungen 
zu einigen Schlüssen kommen. 

Der erste ist, dass sich sowohl Heinrich von Morungen als auch Reinmar 
von Brennenberg an der spirituellen und “dramatischsten” Seite von Guillem de 
Cabestany bedienen, möglicherweise bedingt durch ihre Vorlieben als Minne-
sänger und der Legende des gegessenen Herzens, die um den Troubadour rankt 
und welche eben genau die Spiritualität und den dramatischen Ton seiner Lieder 
ausmacht. Der zweite Dichter ist zudem noch wichtiger, wenn man bedenkt, dass 
er nicht nur von Cabestany geschriebene Verse entlehnt hat, sondern selbst, genau 
wie Cabestany, zur Legende erhoben wurde, in diesem Fall aber auf germani-
schem Gebiet; es ist also keineswegs riskant zu behaupten, dass Reinmar von 
Brennenberg wortwörtlich der deutsche Guillem de Cabestany ist. 

Die zweite Schlussfolgerung ist an den erwähnten Beispielen gezeigt aber 
auch auf den Rest des Korpus der Minnesänger übertragbar; sie ist einfach, aber 
sehr aufschlussreich: die genaue Kenntnis des okzitanischen und des französi-
schen Modells, welche sie imitieren, war für die germanischen Autoren unent-
behrlich. Wenn man bedenkt, dass die drei Lyrikströmungen eng mit einander 
verbunden waren und viele germanische Elemente in französischen und okzita-
nischen Werken vorhanden sind, ist es angebracht, die deutschen Lieder aus ro-
manischer Perspektive zu analysieren. Und es ist nicht nur zweckmäßig, sondern 
auch notwendig, da die Verbreitung und die Rezeption der romanischen Poesie 
unter den Minnesängern ein Forschungsgebiet ist, das noch sehr viel zu aufzu-
zeigen hat.

17. «und so wird sie von den Edelherren verehrt / dort zeigt sie ihre wahre Schönheit / und 
ihre feinen Tugenden sind vielfältig, / und mit ihnen ist sie wie vom Feinsten geschmückt».

18. «Da wo ich war und ich Damen sah, / über deren Tugenden erzählt wird und deren Schön-
heit besungen wird, / habe ich gefühlt, wie die wahre Zuneigung gelobt wird / die beste (…)».
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MeRItxell SIMó

From Orality to Writing: Ab joi mou lo vers e·l comens (BEdT 70, 1)  
as a Lyrical Quotation*

One of the phenomena linked to the reception of troubadour production is 
the fragmentation of poetic compositions inserted into new contexts. While some 
scholars have hypothesised on the possibility of a fragmentary performance of 
the songs (MenegHettI 1991: 58-59), the phenomenon should essentially be re-
lated to the passage from orality to the various written registers of troubadour po-
etry, from the creation of the songbooks to the drafting of vernacular treatises on 
grammar and poetics, along with the fashion of lyrical quotations to be included 
in vidas and razos, in novas rimadas, and in romans à citations.

In this study we address the reception of Ab joi mou lo vers e·l comens 
(BEdT 70, 1), by contrasting the various texts that quote it: the troubadour 
florilegia Dc and F; So fo e·l tems c’om era gais and the Razos de trobar, by 
Ramon Vidal de Besalú; the Roman de la Violette, by Gerbert de Montreuil; the 
Mirall de Trobar by Berenguer d’Anoia; and the Breviari d’amor, by Matfre 
Ermengau. The varied typology of these contexts of reception gives us an idea 
of the fame of the canso, which, as it is known, is also confirmed by an extraor-
dinary manuscript evidence (the song is preserved in 27 sources), as well as its 
musical fortune.1 

In the overall breadth of Bernart de Ventadorn’s lyrical production, wholly 
dedicated to the theme of love, the song BEdT 70, 1 is fully placed within courtly 
orthodoxy. The song is intensely articulated around the central motif of the celar 
and is characterized by its internal coherence and a doctrinal tone, stressed by the 
two-part structure of the first five coblas. This structure confronts the emotions 
of the lyrical self (in the first half of II, III, and the second half of I, IV, V) to a 
series of moral maxims (first half of I, IV, V and the second half of II, III), and, by 
doing so, it goes about reiterating, cobla after cobla, the transition from personal 
experience to a sententious generalisation: 

*This paper is part of the research project Los trovadores: recepción, creación y crítica en la 
Edad Media y en la Edad Contemporánea (MINECO FFI2015-68416-P).

1. R, G and W transmit the melody, which gave rise to various contrafacta. For the musical 
aspect of the composition cf. FeRRante 1980.
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I
Ab joi mou lo vers e·l comens
et ab joi reman e fenis;
e sol que bona fos la fis,
bos tenh qu’er lo comensamens.
Per la bona comensansa   5
me ve jois et alegransa;
e per so dei la bona fi grazir,
car totz bos faihz vei lauzar al fenir.  

II
Si m’apodera jois e·m vens:
meravilh’ es com o sofris   10
car no dic e non esbrüis
per cui sui tan gais e janzens;
mas greu veiretz fin’ amansa
ses paor e ses doptansa,
c’ades tem om vas so c’ama, falhir,  15
per qu’eu no·m aus de parlar enardir.   

III
D’una re m’aonda mos sens:
c’anc nulhs om mo joi no·m enquis,
qu’eu volonters no l’en mentis;
car no·m par bos essenhamens,  20
ans es foli’ et efansa,
qui d’amor a benanansa
ni·n vol so cor ad autre descobrir,
si no l’en pot o valer o servir.    

IV
Non es enois ni falhimens   25
ni vilania, so m’es vis,
mas d’ome, can se fai devis
d’autrui amor ni conoissens.
Enoyos! e que·us enansa,
si·m faitz enoi ni pesansa?   30
Chascus se vol de so mestier formir;
me cofondetz, e vos no·n vei jauzir.

V
Ben estai a domn’ ardimens
entr’ avols gens e mals vezis;
e s’arditz cors no l’afortis,   35
greu pot esser pros ni valens;   
per qu’eu prec, n’aya membransa
la bel’en cui ai fiansa,
que no·s chamje per paraulas ni·s vir,
qu’enemics c’ai, fatz d’enveya morir.  40
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VI
Anc sa bela bocha rizens,
non cuidei, baizan me traïs,
car ab un doutz baizar m’aucis,
si ab autre no m’es guirens;
c’atretal m’es per semblansa   45
com de Pelaus la lansa,
que del seu colp no podi’ om garir,
si autra vetz no s’en fezes ferir.   

VII
Bela domna, ·l vostre cors gens
e·lh vostre belh olh m’an conquis,  50
e·l doutz esgartz e lo clars vis,
e·l vostre bels essenhamens,
que, can be m’en pren esmansa,
de beutat no·us trob egansa:
la genser etz c’om posch’ el mon chauzir, 55 
o no i vei clar dels olhs ab que·us remir.  

VIII
Bels Vezers, senes doptansa
sai que vostre pretz enansa,
que tantz sabetz de plazers far e dir:
de vos amar no·s pot nuls om sofrir.  60

IX
Ben dei aver alegransa,
qu’en tal domn’ ai m’esperansa,
que, qui·n ditz mal, no pot plus lag mentir,
e qui·n ditz be, no pot plus bel ver dir. 
(ed. aPPel 1915)

The first cobla alludes indirectly to the determining character of the song’s 
commencement, for, as it is known, the exordium not only anticipates the emo-
tional tenor of the following verses, but it also fixes the metrical and melodic 
patterns that determine the rest of the composition. More specifically, the motif 
of the necessary continuity of the joi that gives rise to the song, laid out in various 
ways by the troubadours,2 here fits comfortably into the poetic circularity of the 

2. Many of the exordia where the noun joi is associated with comensamen or the verb comen-
sar (BEdT 16.1, v. 1; BEdT 70.33, v. 7; BEdT 217.6, vv. 1-2; BEdT 364.25, vv. 3-4), introduce 
the motif of continuity between the joyful initiation of the song and the erotic-poetic storyline that 
gives way to the first cobla in the composition. The motif could seem to be formulated in positive, 
like in the song that here concerns us, yet in negative as well, inasmuch as a joyful hopeful begin-
ning could be converted into dolor and cossire (BEdT 366.1, vv. 1-2). Some compositions empha-
sise the moral commitment that requires knowing how to uphold the tone of a strong beginning, in 
reference both to poetical and amorous excellence (BEdT 364.36, vv. 61-62: «Qui ben comens e 
poissas s’en recre / Mehls li fora que no comenses re»). In terms of rhetorical coherence, this aspect 
is also found in the poetic treatises, as in the Doctrina de Compondre Dictatz: «E guarda be que, en 
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canso, suggesting that only a positive ending will prove the effective goodness of 
the beginning. The second cobla introduces the central motif of the celar, as the 
lover overcome by a violent amorous passion, here in the positive shade (joi), is 
surprised (meravilh’es) at his own capacity to refrain from proclaiming his love 
to the world. Personal experience gives way to a more general reflection that 
places this behaviour within the ideal of courtly behaviour, recognising in paor 
and dobtansa,3 which restrict public proclamation («per qu’eu no·m aus de parlar 
enardir»), the very essence of the fin’amor («mas greu veiretz fin’ amansa»). The 
celar motif is then converted, in the third cobla, into a distinguishing feature be-
tween good (sen, bos enssenhamens) and unsatisfactory (folia, enfansa) lovers, 
who in this latter case are unable to keep their love secret, even when the lady 
has shown a favourable disposition. The same motif is reconsidered in the fourth 
cobla by means of a harsh criticism of the lauzengiers; and in the fifth, in refer-
ence to the lady. The shyness, the dobtansa and the silence that make the lover 
a fin amant find in this fifth cobla their correlate in the ardimens required of the 
woman in resisting the lauzengiers, a quality her merit and nobility depend on. 
The lady is also alluded in the physical and moral praise found in the sixth and 
seventh coblas, which, in turn, are echoed by the tornadas (the second of them 
only transmitted by C).

We should emphasise in this regard the didactic character of the song, where 
love is not only presented as a force that governs and subjugates the beloved but 
is also a pattern of behaviour in the social space of the court. The bona fis of the 
relationship depends on the lady’s and lover’s attitude. She is supposed to instruct 
him in courtesy with her ensenhamen and that, having accepted his service, she 
will grant him joi and ignore the lauzengiers; for his part, the fin amant has to be 
able to keep her love a secret, an achievement not all of them are worthy of (vv. 
47-49). The lady’s favour is presented in the song, not so much as something to 
be attained but as something to fear losing. The troubadour calls on her to not 
change, and not to let herself be led on by bad advice; even the motif of the spear 
of Peleus invites us to contemplate the relationship in terms of continuity (after a 
first kiss, another is expected).4 This idea of continuity, this relationship between 
“things going well” and the expectation of a fortuitous ending that runs through 
the composition, gives the exordium a metaliterary or metaphorical aspect, once 
again suggesting an overlaying of the erotic and poetical planes characteristic of 
fin’amor.

axi com començaras raho en amor, que en aquella manera matexa la fins be e la seguesques» (MaR-
SHall 1972: 95); and in the Doctrina d’Acort: «si ell comensa chanson / Deu continuar sa razón / 
En aysi con le comensa / Si ell no vol far fallensa» (MaRSHall 1972: 51). It is precisely Bernart de 
Ventadorn who is accused by Ramon Vidal de Besalú, in the Razos de trobar, of using «razons mal 
continuadas ni mal seguidas» (MaRSHall 1972: 22).

3. For the articulation of the two concepts in lyric poetry and the artes amandi, cf. dRagonettI 
1959: 17-21.

4. On the motif of the spear of Peleus, cf. BeVIlaCqua 2013.
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BEdT 70, 1 in Florilegia

Two isolated coblas of this song by Bernart de Ventadorn appear in two flori-
legia of troubadour poetry produced on Italian soil: one by Ferrarino de Ferrara, 
occupying section Dc (folios 243 to 260) of songbook D (α R, 4, 4, from the Es-
tense Library in Modena);5 and another one found in folios 13 to 62 of ms. Chigi 
L IV 106, in the Vatican Library (henceforth F). These anthologies, that could be 
paralleled to the sections of generally anonymous coblas esparsas6 preserved in 
Italian manuscripts, such as GJPQT, were most likely not the first compilations 
of fragments of troubadour poetry. In fact, according to M. L. Meneghetti, all 
preserved testimonies point to two previous anthological collections, to which 
the authors of each florilegium or section of coblas would have had free access in 
making their selections, then adding material in line with the spirit of each anthol-
ogy (MenegHettI 1991).

The compilation by Ferrarino de Ferrara, who was the last Italian poet in 
Occitan, and who was linked to the courts of Este and Treviso, can be dated from 
the end of the xIIIth century (MenegHettI 1989: 865). It reproduces 226 pieces, 
preceded by a vida of Ferrarino, in which are patent the criteria and intentionality 
that were determinant in putting together his anthology.

E fe un estrat de tutas las cancos dess bos trobador del mon e de chada unas cancos 
o serventes tras .I. cobla o .II. o .III. aqelas que portan la sentenças de las canços e o 
son tut li mot triat. (teulIé, RoSSI 1901: 60)

Ferrarino is credited with the selection of the best troubadours and the most 
interesting fragments of their compositions on a conceptual (sentenças) and rhe-
torical (mot triat) level. This selection, always according to Meneghetti, reveals 
the relationship between Dc and DIK, both of which are linked to the source 
k4, and shows an unequivocal preference for the troubadours with a rhetorically 
adorned style, as well as for the classic troubadours who stood out for their exem-
plary treatment of courtly love (MenegHettI 1989). 

Bernart de Ventadorn is well-represented in the anthology, with 8 items 
(BEdT 70, 45, III; 70, 1, I; 70, 19, IV; 70, 41, III and V; 70, 42, V; 70, 16, V; 
70, 12, IV and V; 70, 29, V and VI). They illustrate the nature of fin’amor (70, 
1; 70, 45, III) and the topos of servitude in love (70, 19, IV; 70, 41 V; 70, 16, V; 

5. The anthology of Ferrarino has come down to us by means of two testimonies; along with 
the copy conserved in the Estense manuscript there is also the fragment Cm, discovered in the parish 
archive of Castagnolo Minore (Bologne). The study by Laura Allegri places Cm in a higher position 
in the stemma than D and claims that Dc did not conserve Ferrarino’s original draft but rather an 
abbreviated edition (allegRI 1986). For an analysis of Ferrarino’s anthology, cf. MenegHettI 1989; 
for an evaluation of both anthologies in the context of the tradition of troubadour manuscripts, cf. 
MenegHettI 1991 and kay 2013: 72-87.

6. The availability of these extracted fragments to be quoted is clearly explicit in manuscripts 
like H (folios 43-49): its prose rubrics could be seen as “instructions in use” pointing at possible 
contexts where those verses might be quoted. Cf. CaReRI 1990; kay 2013: 72-87.
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70 ,  12 ,  IV); they also reveal the fin amant’s physical suffering (70, 41, III) 
and the various psychological stages he goes through, running from repentance 
for having abandoned a lady who has shown herself indifferent (70, 42, V) to the 
decision to pay her indifference back with the same attitude (70 ,  29 ,  V) .  In the 
majority of cases, the chosen fragment expresses the essence of the composition 
it has been extracted from, something that is not always possible nor even to be 
expected, given the non-discursive character of troubadour poetry. However, in 
some cases the mutilation of the original text leads to a rather glaring alteration of 
the original meaning, fossilising as an overall mood what in the original song was 
nothing more than a fleeting or passing emotion hidden in the core of the song 
and which could often be contradicted or denied in the next stanza.7 It is worth 
noting that the song we are studying, BEdT 70, 1, stands out as highly exceptional 
within an anthology where, as Meneghetti warns, the first cobla of the songs is 
systematically excluded, a phenomenon she explains because the opening stanza 
has usually the least interesting and least original verses of the entire composition 
(MenegHettI 1989: 863). In this regard, we should probably relate the inclusion 
of BEdT 70, 1 first cobla in Ferrarino’s anthology with the originality and meta-
literary character of these opening verses, which, as we have already mentioned, 
capture the essence of a composition articulated around the didactic and norma-
tive aspects of the erotic-poetic experience:

BERNARTZ DEVENTADORN: 
A ioi mou lo uers elcomenz. Ez ab ioi remaing e fenis. E sol che bona fos la fis. 
Bos sai chels lo comensamenz. Per la bona comensansa. Meue iois ez alegrança. 
Eperso dei labona fi grazir. Qetotz boz faitz uei lauçar e fenir. 
(ed. teulIé, RoSSI 1901: 204 [folio 248]).

F accentuates the preference of Dc for metric and stylistic elaboration and 
adds two new sources to the courtly register of classic troubadours, paying spe-
cial attention to contemporary production as represented by poets such as Sordel 
or Guilhem de Montanhagol, and to the circumstantial lyricism of genres like the 
tenso or the sirventes (MenegHettI, 1991: 51). 

Bernart de Ventadorn, with 11 items attributed to him, is amongst the trou-
badours with the most entries in the anthology. The coblas selected from these 
11 songs synthesise the essence of each composition, the incipit of which is indi-
cated in red ink, as if it were a rubric. Further to this, they constitute an exhaus-
tive sample of the broad spectrum of the dynamics of desire, often ambivalent 
and contradictory, that are found in Bernart de Ventadorn’s opus, which, in spite 
of it being fully dedicated to love, is not at all homogeneous in its treatment of 
themes and motifs. In the section of F dedicated to Bernart de Ventadorn, love is 
presented in terms of dominion through the description of its physical (70, 41, II) 

7. Ramon Vidal de Besalú is critical in the Razos de trobar of the contradiction which he 
seems to find between coblas IV and V of 70, 12: «Bernart de Ventedorn qe, en las primieras qatre 
coblas d’aqel chantar qe ditz ‘Be m’an perdut de lai, vas Ventedor’, et ditz qe tant amava sa dompna 
qe per ren non se’n porria partir ni vol, a son ops traire» (MaRSHall 1972: 24).
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and psychological effects in annulling the lover’s will (70, 31, III; 70, 12, III; 70, 
31, VI); it also appears as a moral law (70, 41, V) which leads to the exaltation 
of courtly virtues: discretion (70, 27, III; 70, 08, VI), sincerity (70, 41, II) or the 
humility (70, 41, V) of the supplicating lover, who declares himself in service to 
the lady and pleads for her merce (70, 12, IV; 70, 41, V). All told, the celebration 
of the ecstatic joi that keeps a hold on the fin amant (70, 27, IV; 70, 8, III; 70, 36, 
3) alternates with lamentation for disappointment, which finds its external cor-
relate in the characterisation of a sombre courtly domain where the lauzengiers 
have taken hold (70, 27, III; 70, 1, IV; 70, 08, VI), along with false lovers (70, 
7, III; 70, 31, V; 70, 29, II). There is also an essentially ambivalent relationship 
with the lady, which triggers the abrupt shift from praise (70, 27, IV; 70, 12, III) 
to fully banal misogyny (70, 29, IV-V). In this way, the 11 fragments deliver a 
kaleidoscopic image of the amorous relationship, where affirmation of fidelity in 
the midst of suffering (70, 36, V), requited love (70, 36, II) and outright abandon 
(70, 43, VII) are found to coexist. 

Despite such diversity, cobla IV of BEdT 70, 1, which combines condem-
nation of the lauzengiers with a defence of the lover’s discretion as imposed 
by courtly code, emblematically condenses the most widely represented motif 
found in the selection of fragments from Ventadorn’s poetry as brought together 
in F. The four initial verses effecttively synthesise the teaching that can be culled 
from the entire composition, which is organised overall around this very motif; 
furthermore, the sententious tone the cobla takes on facilitates its autonomous 
circulation. 

BEdT 70, 1 in the treatises on vernacular grammar and poetics and in the novas 
of Ramon Vidal de Besalú

Texts such as the Razos de trobar (late xIIth century) or Ramon Vidal’s novas 
(c. 1213), as well as the romans à citations appearing in the area of Oïl, follow-
ing in the wake of Jean Renart’s Roman de la Rose (c. 1210), are a proof of the 
very early and broad geographic spread of the fragmentary quotes of troubadour 
compositions before the constitution of the songbooks.8

Before these literary fictions written in novas rimadas, Ramon Vidal had al-
ready included citations of troubadours in his Razos de trobar (c. 1200), the first 
romance vernacular grammar whose genesis must be understood in the context 

8. The dating of So fo has been rather controversial due to the complexity of the manuscript 
tradition and the presence of a quotation from Guilhem de Montanhagol in one of the testimonies, 
which is generally considered to be apocryphal. Cf. a synthesis of the state of the question in eS-
PadaleR 2018: 183-185. Proposals for dating Roman de la Rose vary from the early xIIIth century 
to 1228. SeRVoIS 1983, defends an earlier date, followed by MattIolI, who places it between 1200 
and 1211 (MattIolI 1965: 104-108), Lejeune tends to date it around 1212-1213 (leJeune-deHouSSe 
1935: 104-105). Within the same timeframe we find Louison (louISon 2004: 907), while the editor 
Lecoy proposes a later dating (leCoy 1961: 392).
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of the adoption and defence of Occitan (lemosi) as a poetic language in Catalan 
territory; this could likewise be explained in the context of the political ambitions 
of the Catalan-Aragonese monarchy on the other side of the Pyrenees. In the 
Razos de trobar, the first work to include citations from the troubadours, we find 
two references to BEdT 70, 1. In fact, Bernart de Ventadorn (along with Giraut de 
Bornelh) is one of the most highly-cited troubadours, a tendency that Kay relates 
to Vidal’s declaration to the effect that Limousin troubadours were better when 
it came to combining words and rhyme (kay 2013: 36). The goal of the work is 
to teach «la dreicha maniera de trobar», which is conceptually translated into the 
definition of linguistic correction in the use of the Occitan language; in practice 
this involves illustrating the various aspects of its grammar with sentences made 
up by the author, and with corresponding quotations, generally of a verse or two, 
extracted from troubadour compositions. 

This is the case of the two citations from BEdT 70, 1, corresponding to v. 339 
(B) and v. 49 respectively, whose brevity responds to their functional role, which 
is none other than that of illustrating through the nouns ardimenz and genz the cor-
rect form of the nominative singular in the noun declension.10 Although from this 
perspective it could be said that the content of the citation is irrelevant, there are 
some indicators that might suggest this is not wholly the case. In the light of the 
didactic dimension that Ramon Vidal attributes to troubadour poetics as a source of 
moral values and civilization («trobars et chantars son movemenz de totas gallar-
dias»), as defined in the work’s preamble, the selection of examples illustrating the 
grammatical notions exposed cannot help but appear as charged with intentional-
ity. As Sarah Kay warns (kay 2013: 38), the rhymed nouns have not been chosen 
at random, given that in the majority of cases they correspond to core notions in 
troubadour vocabulary, such as pros, cavaliers, gentils, or in our case genz and the 
notion of ardimenz. Along with this same line of reasoning, it makes sense that one 
of the verses chosen from BEdT 70, 1 corresponds to a proverb («Bien s’escai [a] 
dompna ardimenz»), and not to a circumstantial declaration of the lover, in that the 
quotation shares a common purpose with the sample sentences invented by Ramon 
Vidal and other grammarians. As E. Poe has observed, these tend to correspond to 
proverbial statements, which to a certain degree bring together the learning of lan-
guage with the learning of the ethos of fin’amor. (Poe 1984: 78).

As is widely known, the entire production of novas rimadas by Ramon Vidal 
revolves around the world of the troubadour lyric, running from So fo e·l tems 
c’om era gais (herein So fo) and Abrils issi’e mays intrava, featuring quotations 
from troubadours, all the way down to Castia gilós, which, inspired by the love 
triangle of the canso, would give name to the topos that appears later in Flamenca 
or in the Novas del Papagai. In So fo, quite beyond the question of the presence 

9. Vv. 33-34 (CL). We quote from MaRSHall 1972.
10. A fragment of BEdT 70, 1 also appears in the Mirall de Trobar by Berenguer d’Anoia, to 

illustrate the «vici de l’hiat». The writer quotes the third cobla of the composition to then clarify: 
«En això que ell diu, foli’e enfansa, posa una vocal davant vocal» (VIdal I alCoVeR 1984: 129).
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of troubadour quotations, the interaction between poetry and narrative is already 
manifest in the lyrical matrix of the argument, as Keller has adeptly pointed out 
in defining this text as a dramatized tenso (kelleR 1992).11 In fact, the story is lit-
tle more than the staging of a debate on what could be a cliché motif for a tenso: 
if there should be a temporal limit on the patient waiting of the vassal lover. The 
nova tells how a knight, after having served a lady for seven years, considers 
that he has gained access to the condition of drutz, and in being rejected, leaves 
her for a younger maiden; the case gives rise to a debate amongst the characters, 
who, in a series of dialogues, discuss the legitimacy of this action. As they are 
unable to come to any agreement, the affair is submitted to the judgement of Uc 
de Mataplana, who resolves the case in favour of the lady, calling on the knight to 
return to her service. In this debate, the troubadour citations work as authoritative 
arguments recurred to by the characters, who back up their positions by naming a 
troubadour and quoting verses drawn from his compositions.

Leaving aside the typology and function of lyrical quotations, as well the 
mechanisms of their formal and semantic integration into the narrative context 
(subjects I dealt with on an earlier occasion (SIMó 2011), I would like to draw 
attention to the relevant role of the quotation of Bernart de Ventadorn’s song 
considered here. Indeed, Bernart de Ventadorn is the second most cited trouba-
dour, and while on a merely quantitative plane he is at quite a distance from the 
first, Raimon de Miraval, in qualitative terms the four citations of the Limousin 
troubadour, strategically placed into the narrative, take on a primordial role in the 
narrative economy: (70, 10) v. 47; (70, 27) vv. 171-172; (70, 43), vv. 430-440; 
(70, 1), vv. 520-523.12 This is so much the case that Bernart de Ventadorn emerges 
as one of the main lyrical models in So fo, a work that develops a specific theme 
–complaint in the face of a long wait– that is particularly insistent in the poetry 
of the troubadour. Indeed, Bernart de Ventadorn was a model fin amant but he 
was also the author of compositions of a powerfully misogynous character, and 
the subject of an itinerary that, in a way that is somewhat analogous to that of the 
knight of the nova, goes from the mala canso to the chanson de change, with the 
canso de comiat along the way (SIMó 2006 and 2011).

Both BEdT 70, 43 and BEdT 70, 1 are cited as authoritative arguments in 
two key moments of the narrative plot, around which all later debate gravitates: 
the moment when the knight decides to abandon the lady (70, 43); and the mo-
ment when the maiden decides to accept his love vassalage (70, 1). All told, 
BEdT 70, 1 has additional interest because of the exceptional way this quotation 
is introduced: it holds up the second narrative movement when the maiden, who 
is initially highly reticent to give in to his supplications, accepts the amorous 
service of the knight. Unlike what occurs in the rest of the cases, the maiden does 
not quote these verses as an authoritative argument in a debate; in fact, she does 
not even verbalise them. Rather, in a moment of doubt and confusion, she recalls 

11. On the relationship between this work and dialogue genres, see also CaluWé 1997.
12. We quote from fIeld 1989-1991.
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(membret) certain words by Peire Bremon and Bernart de Ventadorn and finds 
in them a behavioural orientation that leads her to change her mind. These two 
quotes are, most probably, the best illustrations of the moral magistery attained 
by the classic troubadours:

Aissí pensàn, entrà en trabail
e fai co·l posca retener
a si pugar e far valer, 
e car de conseill l’amparet,
mas non sa com, tro que·l membret 510
qué·n dis Peire Breimunt l’autrier:
“Mal fai domna, car non enquier
paubre cavalier, quant es pros,
pois lo vei franç et amorós,
bon d’armas, e serf volontier”   515
Aiçò·l met cor, e plus entier
lo i met Bernarç de Ventadorn
que, per tolre pensamén morn
als flacx arditz, dis veramenç:
“Ben s’eschai a domna ardimenç 520
entr’àvols genç e mals eçís;
e s’ardiç cors no l’afortís,
greu pod èsser pros ni valenç”

In any case, the quotation’s mechanism shows the literary culture of the charac-
ters, as well as (and this is surely one of its primordial aims) putting to test the com-
petence of Ramon Vidal’s readers, required as they are to uncover the connections 
between narration and the troubadour corpus, which quite frequently goes beyond 
the strict limitations of the quotation itself (SIMó 2008 and 2011; kay 2013: 42-47). 
In the case of the song we are studying, and despite the mutilation of the cited stanza, 
which might lead to a reductionist interpretation of the term ardimenz as “audacity”, 
the evocation of the rest of the composition, as implicit in the quoted fragment, invites 
us to morally legitimate the knight’s pretensions in approaching the maiden. In this 
regard let us recall that (as previously seen) in the heart of the song, which celebrates 
the joi of requited love, the lady’s ardimen is not only related to the adoption of an 
attitude of alert against the lauzengiers, but also to the moral obligation of responding 
to the amorous service of the fin amant with a favourable demeanour. It is only here 
that her nobility and valour might come to the fore, from which may be derived, in 
the context of the narrative, the implicit condemnation of the lady by the knight for 
having been unable to grant him his deserved compensation.

BEdT 70, 1 in Gerbert de Montreuil’s Roman de la Violette

In So fo we rightly speak of quotations, that is, the poetic fragment is pre-
sented by the character as an authoritative argument so that it is impossible to mix 
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up the “I” of the poetic text (a troubadour) with the subject speaking (the char-
acter who quotes the troubadour). If we shift to Oïl territory and observe as an 
analogous phenomenon the contemporary presence of troubadour compositions 
in works like Roman de la Rose (herein RR) or Roman de la Violette (herein RV), 
the fairest description of these songs or excerpts of songs would be that of “lyric 
insertions”, given that we are dealing with songs performed by characters without 
mentioning the name of the real author, thus completely diluting all authority. 
They are most probably inserted in the narrative for an actual musical perform-
ance, as the declarations of the authors in the prologues seems to suggest, along 
with the space reserved for musical scoring in certain manuscripts, and the fact 
that in quoting them the melodic unity of the cobla is always respected. While, in 
Ramon Vidal’s novas, quoted verses belong to aristocratisant register, according 
to the terminology of Bec (1977: 57-119), and attention is exclusively focused on 
the content, in romans like RR or RV we are presented with a complete anthology 
of the poetry being consumed in the courts of northern France, with a generous 
representation of “popularizing” genres included along with troubadour songs, 
such as the chansons de toile, the refrains and the rondeaux. Another noteworthy 
difference with regards to the reception of Occitan troubadour songs is related to 
the language itself. Occitan, that Ramon Vidal transcribes with a zeal that cannot 
be separated from his role as a grammarian, is replaced in RR and RV by a hybrid 
language similar to the language of the Occitan corpus as conserved in certain 
French songbooks particularly dedicated to the production of trouvères (cfr. SIMó 
2015: 83-95). 

In a useful study dedicated to lyrical quotations in medieval literature, Kay 
lays out a clearly differentiated line (as per the title of the study) between the 
mode of lyrical quotation in the Catalano-Occitan region (the parrots’ way) and 
the mode of lyrical insertions characteristic in the Oïl region (the nightingales’ 
way), illustrating this latter on the basis of an analysis of RR (kay 2013). By 
extrapolating Jean Renart’s model to the work of Gerbert de Montreuil, and mini-
mising the intertextual reading of RR the insertions give rise to (kay 2013: 96), 
Kay determines as a defining characteristic of the nightingale’s way the second-
ary and even disposable character of the songs’ content, to which she gives a 
purely ornamental function. In contrast to this interpretation, we hold that the 
content of the troubadour songs is inseparable from the ideological message that 
channel works like RR or RV. Further to this, in the latter case and as we have 
shown in another work, decoding this message involves the reconstruction of a 
dense web of intertextual relationships that are implicitly alluded in the cited lyri-
cal fragments (cfr. SIMó 2018). 

Despite the fact that the ultimate meaning of Bernat de Ventadorn’s verses 
included in RV only emerges by inserting them in this dense intertextual web, 
we’ll focus now on highlighting certain aspects that show the important role de-
veloped by the insertion of BEdT 70, 1 in the conception of the roman. As in So 
fo, the cobla extracted from this composition is placed in a woman’s mouth and 
is clearly unique in the overall work. This singularity arises from the fact that 
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it is precisely the first and only troubadour composition interpreted by Euriaut, 
the main female character. Except for this particular song (and another sung by 
a secondary character, the Duke of Metz, in love with the main female character, 
vv. 1.266-1.275),13 all the troubadour songs in RV are sung by the main male char-
acter, Gerart de Nevers. Why this is so has to do with the function of song in the 
narrative architecture of the roman, which, modelled on the scheme of the queste, 
lays out the initiatory path of the main character: after transgressing the ethical 
code of the fin’amor, the knight must painfully acquire the behavioural ideal as 
seen in the troubadour songs, occasionally performed by way of consolation, 
through a long and calamitous search for his prized Euriaut. In this way, the sing-
ing, which (as we will presently see) in the first scene of the roman is described 
by Gerart as a mere courtly entertainment, will gradually take on an expressive 
function, connecting itself to the exteriorisation of emotions and courtly values 
that the knight will eventually assimilate. We should here recall that the crisis that 
triggers the roman’s plot is consequence of a lack of discretion, a core concept 
in the Bernart de Ventadorn song we are studying, as we have already seen. In 
the first scene of the roman, the young man sings a song by Gace Brulé, and two 
refrains meant to please the court congregated in a festive atmosphere; adopting 
a boastful, uncourtly tone, he publicly brags of the love and faithfulness sworn 
to him by Euriaut, to the point of risking his properties in a bet. This uncourtly 
behaviour will end up on the brink of disaster, when Lisiart, an envious member 
of the court, claims to have seduced the young woman and Gerart, having fallen 
for the falsity, loses both his lands and his lady, whom he leaves stranded in the 
middle of the forest in punishment.

In this opening scene of the roman, Gerart not only boasts of the love of his 
amie, but goes so far as to laugh at those whose love is unrequited, whose situ-
ation he compares to someone trying to farm on a rock or sail with neither mast 
nor rudder:

(…)
Et si oseroie prouver
C’on ne poroit mie trouver 
Femme ki miex de li amast.
Je ne sui mie en mer sans mast.
Chil est sans mast ki est amis,
Quant en tel liu a son cuer mis,
Ki ne set se on l’aimme point.
Je di que cil est en tel point
Con l’estrumans ki est en mer,
Qui ne set cuidier ne esmer
En quel liu puist venir a port, 
Quant il n’a mast ki son tref port, 
Miels en doit valoir sans mentir,

13. All references to RV are from the edition by BuffuM 1928.
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Ne gouvernail qui li ajut.
Ensi sont li amant dechut, 
Qui aimment, s’il ne sont amé;
Cil ont en gravele semé,
Ou semenche ne puet reprendre
(vv. 210-227)

The very same images, that of the seed falling on barren rock and of someone 
sailing in adverse conditions, in expressing the same attitude before a woman and 
love, are found in a song (R 655) by a contemporary trouvère, Simon d’Authie. 
While not appearing in the roman as a lyrical quotation, it does indeed have a 
surprising similarity to the words of Gerart:

Folz est qui a escïent 
veut sor gravele semer,
et cil pluz qui entreprent
volage feme a amer
on n’i put raison trover:
tost aime et tost se repent,
et tost fet celui dolent
qui pluz s’ i cuide fïer.
Vaillanz hom, quant a li tent,
fet trop a desaamer;
car c’ est cil qui sanz bon vent
s’ espaint en le haute mer.
(…) 
R 655 (tISCHleR 1997, V, 389,1)

The remaining verses of Simon’s song coincide with the feeling expressed 
by the character in his monologue as well as anticipating his later repentance 
(v. 1282 ff. of the roman), and even the harshness with which he would treat 
the unjustly accused Euriaut.14 An analogous rhyming scheme (7ababbaab / 8 
ab’ab’b’aab), the same imagery (the metaphor of love like a seed that the beloved 
might germinate), and the same concepts in rhyme (semence, repence, consence) 
used by Simon d’Authie, though with an opposite intention, appear in a song by 
Rufin de Corbie (R 1033). Simon’s misogynist critique here finds its counterpoint 
in the praise for the lady’s virtues, the seed of everything good and the sole inspi-
ration of the singing, in defence of unrewarded service:

M’ame et mon cors doins a celi 
dont ma chanson muet et comence;
bien doit certes venir de li, 
car ele est de toz biens semence.

14. «A tel feme doit beer / uns conchïeres de gent / qui par son cenchïement / la sache a son 
droit mener. / Tuit devons communalment / et servir et honoreir / pucelle ki loialment / seit son cuer 
enamoreir / et bien seit asavoreir / les mals ke ses amis sent / et tout li souffre et consent / sens li 
trop dehonoreir. // Li douz mals d’amors m’ocit / dame, je ne puis dureir». 
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Si ne qyuer ha que m’en repence
Por mal ou je n’ai pas failli
Car fine amors m’a assailli
S’en li ne truis autre consence
(…) 
R 1033 (SPanke 1943) 

The following stanzas of Rufin’s song lay out a set of images which, as in 
the case of the song by Simon d’Authie, equally evoke episodes of the roman; 
only here they are not the episodes related to the crisis but, in a positive tone, 
those which will lead to a fortuitous ending. In this way, the song expresses con-
fidence that the beloved will not pay any attention to the mesdisanz, those who, 
like Lisiart in the roman, use the rhetoric of the fin’amor for dishonest purposes, 
simulating love so as to trahir. As Rufín states, these individuals are worse felons 
than Ganelon, and should be an even greater cause of concern than the falcon who 
frightens the lark.15

In another study, we have analysed in detail the connection in RV between 
the indirect allusion to this debate between Simon d’Authie and Rufin de Corbie, 
contemporaries of Gerbert de Montreuil, and the equally veiled allusion to anoth-
er classic debate related to the mala canso of Gilles de Viés-Maisons R 40, which 
involved the three most represented troubadours in RV: Gace Brulé, Châtelain de 
Coucy and Bernart de Ventadorn.16 The misogynist, uncourtly thesis of Gilles de 
Viés-Maisons, who in R 40 had set himself apart from the courtly code, rejecting 
suffering and disconnecting the song from love, finds its correlative narrative in 
RV: in the cited monologue by Gerart, paraphrasing the verses of Simon d’Authie, 
and, most clearly, in the discourse by which Lisiart, incarnating all false lovers 
who for reason of greed are the cause of the decline of courtesy and love, tries to 

15. «Oïl, s’ele me fait ausi / com cil qui sert sans convenence, / qui ne rent fors a sa merci, / 
ainz convient estre en atendance / celui qui par fole erremence /dit qu’il a trop lonc tans servi; / mes 
je ne ferai mie ensi: / a l’ oeuvre pert la provemence. // Rover vueill a la bele un don, / escondire ne 
m’en doit mie, / car ne proi se de son bien non, / ensi en face Dex m’amie: / qu’ a mesdisanz n’ ait 
conpaignie. / car pluz doit redouter felon /que l’alöe l’esmerillon; / teus est li dons dont je la prie. // 
Fine Amors fait avoir a nom / vilain - cortois -, mes Felenie / ne laisse pas sa mesproison, / qu’adés 
n’en face grant partie / cil qui es cuers l’ont endormie / et cil sunt d’Amors Guenelon / qui en devant 
moustrent raison / qu’il aiment, et lors l’ont trahie. // Maint home i a qui cuide avoir / pluz en un jor 
c’uns ans n’aporte, / ou soit d’amors ou soit d’avoir; / mais cil ou esperance est morte / mout a envis 
se reconforte, / et cil qui cuide bien savoir, / ci ne puis je faillir veoir / por ce bel je m’en deporte». 
Quite apart from the conceptual analogy, we should pay attention to the coincidence with Lisiart’s 
characterisation as described in the roman, made out as a greater felon than Ganelon («Plus ot en lui 
homme felon / k’il n’ot onkes en Guenelon», vv. 249-250). Further, the image of the lark captured 
by a bird of prey cannot help but remind us of the main episode of the roman, where the capture of 
Euriaut’s lark by a falcon sets off the final sequence.

16. This song was responded to in the period 1180-1185 by Gace Brulé R 42, and Châtelain 
de Coucy R 15, who with La douce voiz du louseignol sauvage, as gRüBeR has observed (1983), 
picked up again on the celebrated íncipit by Bernart deVentadorn: La doussa votz ai auzida BEdT 
70, 23. Cf. SIMó 2018.
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seduce Euriaut.17 It is also the case that Gilles composed a second song (R 1252), 
the celebrated chanson à citations, where he rectifies his initial position, as Gerart 
did at the end of RV, resituating himself within courtly code. The unique struc-
ture of this song, where Gilles closes every stanza with the incipit of one of the 
songs that had responded to his mala canso, invites us to characterise this change 
of attitude as the result of having learnt the lesson found in the very verses he 
quotes.18 From this perspective, we can contemplate the indirect allusion Gerbert 
de Montreuil makes to the song cum auctoritates R 1252, as a mise en abyme of 
his Roman de la Violette. This is the case not only on a formal level, inasmuch as 
it is a complex poetic artefact, but also on a conceptual level, as Gilles grants the 
troubadours the function of auctoritas, masters of life and of poetry, a notion that 
Gerbert de Montreuil introduces for the first time in the French roman. 

This lyrical debate, which is not visible in the roman as a quotation but is 
rather latent, as a hypertext, through so many subtle allusions, mediates the read-
ing of Bernart de Ventadorn’s song (BEdT 70, 1, vv. 25-32), which, sung by 
Euriaut in counterpoint to the misogynist discourse of Lisiart and Gerart, sets off 
the pars construens by enunciating the courtly code that should be interiorised 
by the hero.

The insertion of BEdT 70, 1 in this way makes sense in the framework of 
the juxtaposition (charged with intentionality) between the first image of Gerart, 
boastfully indiscreet and uncourtly as seen in the beginning of the roman, and the 
first image of Euriaut, which we find in the immediately following verses, after 
leaving the court with Lisiart and shifting to the residence of the young lady. As in 
the case of Gerart, the first words of the maiden are a troubadour song. However, 
the festive, public context of Gerart’s song is substituted by the young lady’s soli-
tude as she leans out the tower window, listening to the trill of the birds. Both the 
context of the song and its content contribute to the characterisation of the heroine’s 
model behaviour:

Il n’est anuis ne faillemens
Ne vilonnie che m’est vis
Fors d’omme ki se fait devins
D’autrui amour ne connissans

17. Considering the puns the name Gilles might give rise to, both in verses of this trouvère and 
in those dedicated to him by his friend Gace Brulé, perhaps it would not be too risky to identify an 
allusive intention in the strategy Lisiart recurs to in order to get to Euriaut, deceiving her by dress-
ing like a pilgrim: «Com pelerins quist son atour / Aussi com alast a Saint-Gille; / Meslés s’est de 
malvaise gille» (vv. 306-308). 

18. «Se per mon chant me deüsse aligier / de l’ire grant ke j’ai en mon couraige / mestier 
m’avroit, car a moi leecier / ne mi valt riens, ne ne mi rasuaige / fuelle ne flors, chans d’oixiaus per 
boscaige; / plux seux iriés quant plux oi coentoier / la douce voix dou roisignor savaige (Châtelain 
de Coucy R 15) // Dame, bien voi moi covient foloier: / por vostre amor ai enpris grant folaige; / 
s’ait fait Amors ke m’ait fait adrescier / mon cuer si halt et mis en teile raige / s’en crien formant 
que n’i aie damaige, ke j’ai oï conteir et tesmoignier: / trop m’ai greveit force de signoraige» (Gace 
Brulé R 42) R 1252 (dygVVe 1942).
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Envïeus que vous en avanche
De moi faire anui ne pesanche
Chascuns se velt de son mestier garir
Moi confondés et vous n’en voi joïr
(vv. 320-331)

Cobla IV of BEdT 70, 1, as we have mentioned previously in relation to the 
anthology found in F, condenses (from an abstract generalisation) the ideological 
nucleus of the song as articulated around the condemnation of the lauzengiers. As 
sung by Euriaut and because of the narrative context, the song further anticipates the 
condemnation on the part of the young lady of those who, like Lisiart, seek to med-
dle in others’ sentiments («se fa devis d’autrui amor»), and the failure of all attempts 
to shake her fidelity to Gerart («et vous n’en voi joïr»). Gerart, who has a courtly 
reputation for his skills as a lyric songster, is fully aware of troubadour discourse, 
yet in practice he is unable to abide by it; Lisiart will come to employ troubadour 
rhetoric for dishonest purposes in his failed attempt to seduce Euriaut; finally, only 
the young lady is able to incarnate the ethos of the fin’amor, as can be seen in the 
seamless matching of her deeds to the words in the verses she sings.. This portrait of 
the heroine finds its lyrical correlate in the coblas not cited from BEdT 70, 1, which 
no doubt are evoked by the narrative context and are made present in the memory 
of the audience. We should recall that, while the first four coblas focus on criticis-
ing the attitude of whoever, like Gerart in his inability to repress the joi, betrays the 
precept of the celar, the rest of the composition is wholly centred on praising the 
physical and moral beauty of the lady; it also focuses on her caution when dealing 
with the lauzengiers and on the degree of mastery over the lover that might be ex-
ercised by that lady from whom all ensenhamen emanates. This model function 
carried out by Euriaut is clear from the first verses on, in the content of the song 
and the attitude it is performed with, and in her absolute rejection of Lisiart as she 
appeals to her friend’s fidelity (vv. 433-691). Even when Euriaut is absent, her 
model function is transferred over to other secondary female characters which, 
working as alter egos of the main character, remind Gerart of her and help to 
guide his erratic and lost steps (vv. 2273-2454). 

The importance given to the lady in BEdT 70, 1 is undoubtedly the main fea-
ture determining it being chosen as a lyrical insertion, and its strategic positioning 
in the first verses of the roman. The key to the reading is found in the connection 
between this praise of female wisdom and the primary and ultimate intention of 
a roman that Gerbert de Montreuil wrote for Marie de Ponhtieu, a patron whom 
he praises intensely in the roman’s prologue and epilogue (vv. 47, 53 / vv. 6638-
48); its narrative correlate is readily seen in the praise for the patient, courtly and 
faithful Euriaut. Here we might recall that, in a way that is somewhat analogous 
to the main character of the roman, countess Marie had undergone the confisca-
tion of her properties due to the behaviour of her spouse, Simon de Dammartin, 
who had sided with the English troops against King Philip Augustus in the Battle 
of Bouvines. The countess was not able to recover her properties until 1225, and 
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five years later, Louis IX, the monarch who at the roman’s end metes out justice 
and restores Gerart’s feud, would allow her spouse to return from his English 
exile (doyle 2004).

The strategic importance and singularity of the song, accentuating the hero-
ine’s moral rectitude, a reflection of virtues of Marie de Ponthieu, was not clearly 
perceived by readers. This can be verified by the fact that, in three of the four 
manuscripts of the roman, BEdT 70, 1 has either been replaced by a chanson de 
femme or has been outright suppressed.19 The fact that Bernart de Ventadorn’s 
song, performed in the roman by the heroine, has been replaced by a song for a fe-
male voice, leads us to wonder if this was not by chance. Perhaps, not taking into 
consideration the interpretation we have commented on previously, it was meant 
to compensate the apparently inadequate fit between the gender of the character 
that sings the song in the roman and that of the lyrical self of the song. 

BEdT 70, 1 in Vidas and Razos

Another context of written reception of troubadour lyric that takes us back 
to Italian territory, in the same chronological framework, are the vidas and razos. 
While it is true that Ramon Vidal’s novas and the romans à citations were meant 
for a learned public capable of perceiving subtle plays of intertextuality and judg-
ing the adjustment and/or functionality of the quotation/insertion in the narrative 
context, the primary intention of the vidas and razos seems to have been more 
to aid the public’s competence, rather than challenge it. They worked to provide 
a referential framework as a reading key, which would be created on the basis 
of information related to the troubadours’ biographies and the circumstances in 
which they were understood to have composed their songs.

BEdT 70, 1 appears as a lyrical quotation in the razo (BdT 213.B.D) for Lo 
dous consire (BEdT 213, 5) by Guillem de Cabestany, which constitutes a unicum 
of songbook P. This chansonnier biographical section is characterised by a ten-
dency towards reworking and expansion, affecting both the prose narration and 
the lyrical quotations. In the case of the quotations, this involves the systematic 
quotation of the whole cobla while in other manuscripts only the incipit vers is 
quoted.20

Recently, Menichetti studied the quotations in P, paying attention to their 
characteristics, the mise en texte and the structuring function they carry out in the 
compilation of the songbook, as well as the clear emancipation of the prose from 

19. The song is solely conserved in A; B substitutes it for what it seems to be the Frenchified 
version of an anonymous Occitan piece, BEdT 461, 103a. This is then reproduced by D in French, 
while C provides a highly unfaithful version of it.

20. For the biographical section of the songbook P, cf. aSPeRtI 1995; noto 2003; BeRtellI 
2004; ReSConI 2009. On the scholastic matrix of the commentary and the treatment of poetic texts, 
cf. as well the classical studies of Poe 1984 and MenegHettI 1992: 279-321, and more recent con-
tributions by kay 2013: 58-71, BuRgWInkle 1990 and MenICHettI 2012 and 2016.
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the poetic text, as the former takes on an increasingly novelesque character. In 
this context, the razo of Guillem de Cabestany that concerns us here stands out 
as highly unique.21 The razo illustrates the aforementioned tendency for quota-
tions that in previous testimonies were limited to the incipit, to be spread out into 
the entire cobla. As well as this, it includes quotations (such as the one drawn 
from BEdT 70, 1) that correspond to coblas that are not initial; what is more, 
they do not even correspond to Guillem de Cabestany, but to another troubadour. 
The mechanisms of insertion into prose arouse the same level of interest as the 
typology of the quotations, pointing to heightened role inversions, where poetry 
is subordinated to a novelesque narration whose spirit is no longer dedicated to 
explaining the genesis of the lyrical composition. 

This is quite clear in the unusual narrative function carried out by BEdT 213, 
5. The narration does not explain how the song was created, but instead addresses 
the consequence of its performance, since this was the indicator that revealed to the 
lady’s husband, Ramon de Castel Rosselló, his wife’s relationship with the trouba-
dour. Even more unique, if that were possible, is (as we have already mentioned) 
the inclusion into this context of BEdT 70, 1, because it is the work of a different 
troubadour and because of the way it is inserted into the narrative context. Bernart 
de Ventadorn’s cobla is fit into the narration in prose as the direct discourse of the 
troubadour Guillem de Cabestany, who “quotes” it: that is, he uses it as an authori-
tative argument to justify his discretion when, queried as to the identity of his lady, 
he refuses to reveal her name, appealing to the courtly precept of the celar:

Ai, segnier, per Dieu!, dis Guillelm, garatz qe·m demandatz, si es raisons c’on deia 
descelar s’amor! Vos m’o digatz, que sabes q’En Bernard de Ventadorn dis:
D’una ren m’aonda mos senz:
C’anc nulz hom mon joi no·m enqis,
Q’eu volentier non l’en mentis; 
Qar no·m par bons ensegnamenz,
Anz es follia es enfança,
Qi d’amor a benenanza
Q’en vol son cor ad ome descobrir,
Se no l’en pod o valer servir. 
(BoutIèRe, SCHutz 1964: 546)

In the case of BEdT 213, 5, Menichetti, with the support of a study by M. 
Boulton, has drawn attention to the similarity between the narrative function 
developed by the song, which, by integrating itself into the diegesis, contributes 
to the advancement of the action, and the technique of lyrical insertion found 
in romans like Roman de la Rose and Roman de la Violette, where this mode 
of insertion is “extremely frequent” (MenICHettI 2012: 152-153). These con-

21. For the state of the question with regards to the relationship between the various drafts of 
the Guillem de Cabestany’s biography, cf. RoSSI 1983: 78-93 and MenICHettI 2012: 138-139 and 
2016: 12. Cf. also ReSConI 2014: 272-274.
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siderations should be tempered however, as we must observe that the narrative 
function is weakly represented in the romans with lyrical insertions from the 
xIIIth century, where it is usual for the songs to develop an expressive or emo-
tive function, although not a communicative one (SIMó 1999: 335-354). We 
only have to think of a work such as the Roman du Castelain de Couci, which 
sharply differentiates between the expressive function of the songs composed 
by the trouvère for love, and the letters he uses to communicate his feelings to 
the lady. In these two French works we can only find two isolated examples that 
might be analogous to the razo: one, in the Roman de la Rose, where a trou-
badour song performed by the main character makes his seneschal suspect the 
feelings he might have towards the maiden Leonor (ed. leCoy 1965: vv. 3180-
3195); and a second, in the Roman de la Violette, where the name of Euriaut 
appears in a chanson de toile performed by the maiden Marote, restoring to the 
amnesiac hero the memory of the namesake, who is his beloved, and prompting 
him to take up his queste anew, thus resolving a narrative impasse (ed. BuffuM 
1928: vv. 2303-2309).

As for BEdT 70, 1, the auctoritas function attributed to the quotation in 
the biographical fiction by the troubadour Guillem de Cabestany, makes the 
narrative context of the razo similar to Ramon Vidal de Besalú’s novas, where 
furthermore (as we have noted earlier), Bernart de Ventadorn also has a func-
tion as a model. In general terms, the quotation of troubadour verses as au-
thoritative has no parallel in Oïl territory, with the exception of works that are 
atypical from the point of view of the technique of lyrical insertion and are 
inscribed in the tradition of the artes amandi, such as the Bestiaire d’amour, by 
Richard de Fournival. In this way, we might recall that the songs performed by 
the characters in French romans are frequently anonymous; and even if, as we 
have already noted, their content is far from irrelevant, as they invite readers 
to construct the meaning of the work by an implicit ethical and aesthetic para-
digm, they lack the function of the auctoritas. From this perspective, Châtelain 
de Coucy’s song R 679, quoted in La Chastelaine de Vergi, has an exceptional 
character, which might be near an authoritative function (cf. zuMtHoR 1968, 
MenICHettI 2012, 153; SIMó 2017). It is the case of a composition that is neither 
performed nor composed by the character; rather, it is cited by the narrator to 
illustrate the analogy between the circumstance affecting the main character 
and that of the mythical trouvère. The parallel with the tradition of vidas and 
razos is thus reinforced by the fact that this analogy between the impasse of 
the main character in La Chastelaine de Vergi and the supposed conditions in 
which Châtelain composed his crusading song, is only to be understood if we 
are aware of the novelesque fiction put together by Jakemés in the Roman del 
Castelain de Couci, a work which, like the vida of Guillem de Cabestany, links 
the prolific literary motif of the devoured heart to poetic creation itself (SIMó 
2017: 304-305). 
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BEdT 70, 1 in Matfre Ermengau’s Breviari d’amor

Four citations of BdT 70, 1 also appear in the Breviari d’amor by Matfre 
Ermengau, compiled between 1288 and 1292, approximately. As it is known, this 
immense encyclopaedia, modelled on the structural layout of the albre d’amor, 
introduces human love into the doctrine of divine love as the creative principle 
and ordering force of the universe, setting it into dialogue with troubadour poetry. 
Inserting lyrical quotations in a philosophical context sustained by the paradigm 
of Fall-Redemption, Matfre rehabilitates troubadour poetry by converting it into 
a source of moral regeneration by means of commentaries, omissions, rewrit-
ings and unexpected choices, which work together to force a redeeming reading 
of the Occitan verses, pointing the way to spiritual well-being. As S. Kay has 
observed, the manoeuvre sets out a turning point in the tradition of lyrical quota-
tion, converting the troubadours not into authorities, but into the starting point for 
the creation of new forms of knowledge and poetic expression in the vernacular 
tongue (kay 2013: 136-158).

From verse 27.253 on (of the almost 35.000 that make up the Breviari), be-
gins the part dedicated to human love (D’amor de mascl’ab feme), where we find 
these 266 troubadour quotations, of which 65 correspond to known troubadours. 
The first part of the treatise (Le Perilhos tractatz d’amor de donas, vv. 27.791-
31.933) adopts a dialogue form, setting itself up as a series of disputes between 
Matfre and the naysayers, the lovers or the troubadours themselves. There fol-
lows a sort of ensenhamen dedicated to the ladies and a courtly treatise meant 
to instruct knights in the behavioural standards of the perfect lover. The second 
part corresponds to the Albre de saber (vv. 31.934-33.881), and shows the virtues 
required by love and the behaviours that harm it. The treatise closes with various 
remedia to assist in resisting amorous passion.

The first quotation from BEdT 70, 1 vv. 33-36 (vv. 30.727-30) is found in the 
section dedicated to the ladies, and it is used to praise female ardimen, a virtue 
that the narrative context interprets as hostility and rejection when faced with the 
gen descauzida of lags parliers. Proceeding from the sphere of knightly values 
and transferred over to the world of courtesy and love, in troubadour poetry ardi-
men means the audacity that drives the lover to overcome shyness and declare 
his service to the lady. All told, audacity and fear live one alongside the other 
in fin’amor poetics (CRoPP 1975: 131-137), in a precarious balance. This could 
already be seen in the verses of the first troubadour (BEdT 183.2, v. 10: «et ai 
ardiment e paor»), since the fin amant is also required to protect himself from 
any sort of reckless premature approach that could only be interpreted as foudat. 
From this knightly connotation of ardimen, in the Breviari we can perceive a 
semantic shift towards the sphere of inner perfection, the virtue that requires the 
praxis of the fin’amor, which Matfre assimilates into Christian moral values. This 
can be perceived in the interpretation of the quotation from Bernart de Ventadorn, 
which, referring to the ideal of female conduct, associates the ardimen to the 
distinction between courtesy and villainy, to the woman’s capacity to drive away 
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the avols gens out of fear of being criticized (v. 30731), and thus awaken praise 
from avinens (v. 30774).22 This reading of the verses of Bernart de Ventadorn 
finds its correlate in the section of the treatise dedicated to a review of the virtue 
in question (D’ardimen et en qual manieira deu hom usar de son ardimen, vv. 
32126-32191), where ardimen is identified with a drechura that is opposed not 
only to folor but also to vilania:

e devon esser l’amador
ardit en guardar lur honor
ab razo ez ab drechura
contra cels qu’ab desmezura
lur fan mal o vilania,
mesclan un pauc de folia
(vv. 32162-32167)

The second quotation from BdT 70, 1 (vv. 49-56), meant to illustrate Mat-
fre’s advice to lovers, is a praise for the lady (vv. 31473-31480), recommended 
by Matfre «per mielhs guazanhar / l’amor de sidons» (vv. 31466-31467). The 
third fragment, vv. 17-24 (vv. 33506-33513), for its part, under the epigraph De 
Decelar, is inserted in the section where the attitudes that are harmful for love 
are described, while denouncing the inconvenience of revealing it (decelar). In 
the context of love oriented towards procreation, as defended in the Breviari, 
this requirement to keep things secret, as emphasised by repeating the key term 
celar (decelar, celan, celar), is removed from the consubstantial love triangle of 
courtly poetics to be instead inscribed in a relation of requited love (joi / jauzir). 
It is then presented as a norm of decorum, focused mainly on pleasing the ladies 
(«car donas res no volon tan…»): 

Az est’amor, senes dubtar,
es molt contrari decelar,
quar donas re no volon tan 
co fizel amic e celan
que sap son joi secret tenir.
Qui doncs vol d’est’amor jauzir 
de celar si dons s’aparelh
(vv. 33481-33487)

After these introductory verses, the validity of the precept is backed up with 
quotations from four different troubadours: Giraut de Bornelh (BEdT 242, 71), Ber-
nart de Ventadorn (BEdT 70, 1), Folquet de Marselha (BEdT 324, 3) and an anony-
mous “courtly” troubadour (BEdT 461, 91). Giraut’s cobla, severely mutilated in 

22. «Bon es doncs que si’ardida / pros domn’ab gen descauzida / e respondre e de parlar 
/ e de·ls lags parliers rebuzar,/ que non lh’auzon venir entorn / don digs Bernartz de Ventadorn, 
/ lauzan aitals captenemens:/ Ben s’eschai a domn’ardimens / entre’avols gens e mals vezis; /e 
s’arditz corss non l’afortis,/ greu pot esser pros ni valens./Domna, doncs, qu’es entr’avols gens/ Se 
deu be far az ells temer (…)» vv. 30.720-30.732. In Flamenca as well we read «Contra lauzengiers 
maldizen / domna deu penre ardiment» vv. 6.315-6.316 (Blodgett 2013: 326).
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relation to the rest of the composition and adequately reviewed by Matfre’s gloss 
by picking up on certain lexical features, repeats the moralising discourse of the 
introductory verses we have just seen, using an abstract generalisation (vv. 33.489-
33.498). Meanwhile, the verses of Bernart de Ventadorn illustrate this by appealing 
to his experience, as the troubadour declares that he has never revealed his joi, with 
the narrative context also referring to requited love. The framework of the quotation 
from Folquet also fits into the context of a reciprocal relationship, despite the fact that 
the composition it has been extracted from in fact laments the lady’s indifference. In 
a similar way, the fourth quotation, which is an anonymous text not attested in any 
other source, insists on the idea of discretion as a courtly convention upheld by the 
complicity between the lady and the troubadour (vv. 33522-33528). In this way, the 
quotations are subordinated to the narrative context, where a univocal message is 
made to come across, equalising the experience of the four cited troubadours.

The final quotation from BEdT 70, 1 (vv. 25-32), understood as a condem-
nation of the lauzengiers (vv. 33666-33673), perfectly illustrates the integrating 
mechanism used by Matfre. He reinforces on a formal and semantic level the 
adaptation of the compositions to the ideological message carried by the context, 
taking up again a series of rhetorical, lexical and stylistic resources present in the 
quotation itself:

Mot es vilas qui·s fai devis
d’autrui amor e maldizens,
semenan mal entre las gens.
Lauzengier, per qu’etz enojos,
Ses vostre por, a dan de nos?
Tostems vieuretz, qu’auzits hai dir
qu’oms enojos non pot morir,
e nos faitz enueg nueg e jorn,
dos digs Bernartz de Ventadorn
contra·ls lauzengiers maldizens:
Non es enuegz ni falhimens
ni vialania, so m’es vis,
mas d’ome, quan se fa devis
d’autrui amor e conoichens.
Enojos e que·us enansa,
si·m faitz enueg ni pezansa?
Quascus si deu de so mestier formir; 
mi confondetz, e vos no·n vei jauzir. 
(vv. 33656- 33673)

Regardless of the fact that Bernart de Ventadorn, quite beyond the song that 
concerns us here, is a generously represented troubadour in the Breviari, and 
despite the quotation itself alluding to lived experience, the presence of the poet 
ends up rather diluted in the work: it recurs to his verses on rather limited and 
disperse occasions in supporting the validity of a virtue defined by Matfre’s com-
mentaries.
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The ambivalent, contradictory figure that can be culled from Ventadorn po-
etry as implicit in the Roman de la Violette and in Ramon Vidal’s novas, has a 
primordial role in the construction of meaning of these works. As we have ana-
lysed in another study, in the Roman de la Violette the insertion of BEdT 70, 1 
and BEdT 70, 43 at the beginning and the end respectively of the hero’s knightly, 
sentimental path, takes on greater meaning once placed in an intertextual mesh 
that appeals to the model function of the Limousin troubadour; but also appeals 
to the recréantise and the manifest renouncement in the celebrated song of the 
lauzeta (SIMó 2018). Likewise, the debate on the legitimacy of abandon, as staged 
in So fo, evokes the referent of lived experience, as taken from the cited verses 
of the troubadour. In the razo of Guillem de Cabestany, the validity of the ethical 
precept found in the quotation from Bernart de Ventadorn derives from the sup-
posed biographical circumstances the song was composed in. The multifaceted 
character of Bernart de Ventadorn that is evoked in all these works, however 
diversely interpreted, ends up being completely shallow and lacks complex depth 
in the Breviari, through selective quotations framed within commentaries that as-
similate them into the narrator’s discourse. This subordinated rung where the lyri-
cal quotations are found is textualized in the initial verses of the Breviari, which 
present the work composed on the petition of the troubadours, who were anxious 
to understand doctrina vertadiera for the subject of love. It is also textualized in 
the dispute they had with the writer in the context of the Perilhos tractat, in pas-
sages we could call a meta-diegetic mise en abyme, to the degree that a debate 
is staged where Matfre will end up defeating the troubadours and indoctrinating 
them in his own moral precepts.

***

By way of conclusion, we can state that in a cultural context typified by the 
shift from orality to writing and by the reception of the troubadours as masters 
of love and poetry, the success of BEdT 70, 1 is due both to its doctrinal content, 
which benefited the inclusion of autonomous coblas drawn from it as sententious 
sayings in florilegia and treatises, and to its latent narrativity. The allusion to a 
requited love relationship, the suggested confrontation between the lady and the 
lauzengiers and the foreseeable consequences of transgressing the norm of se-
crecy, together provide innumerable possibilities when it comes to fitting the po-
etic world of the fin’amor into a narrative development, which in some cases was 
openly novelesque. While works like the Roman de la Violette and Ramon Vidal’s 
novas, directed towards a public that knows the quoted verses by heart, seek an 
intersecting point between the courtly civilisation enlivening the fin’amor and 
reality, such an encounter would not be possible in the erudite, bookish universe 
of Matfre Ermengau. The troubadour culture that Matfre reinterprets («seguon 
qu’ieu hai trobat escrig» v. 27795) in theological and moral terms clearly pertains 
to a definitively declining civilisation. 
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Renos, caballos, hadas, magos y encantos. La literatura en el Jaufré*

Al principio del Jaufré podemos leer una lista de miembros de la Mesa Re-
donda extraordinariamente ceñida, que contrasta con otras muchas de carácter 
más abierto, en las que no es raro encontrar a caballeros únicamente citados en 
esas obras en particular. Exceptuado el caso de Coedís (v. 107), que aparece una 
sola vez en Li contes del graal, donde se compromete a emprender la aventura 
del Mont Dolerous, pero que llevará a cabo Perceval en la Segunda continuación, 
el resto pertenecen a la que podríamos considerar tradición canónica de la novela 
artúrica. Remarcable la presencia de Tristán y la del Bello Desconocido. Eso sig-
nifica que quien «el romantz comenset» contaba con un público que reconocería 
sin excesivas dificultades la condición de los personajes recordados y la clase de 
topos que conforman las novelas artúricas. O lo que es lo mismo, desde el primer 
momento quien escuchaba el roman sabía que lo que iba a oir tenía que ver con 
un concreto linaje literario, determinado por las aventuras protagonizadas por los 
héroes citados. Es decir, el autor partía de la premisa que detrás de él tenía una 
cantidad de obras escritas con las que se pondría en relación, y que la suya no era 
una obra que prescindiría de ese preciso vínculo. Un tipo concreto de obras que 
en su tiempo se había ampliado notablemente, con nuevos protagonistas y puntos 
de vista dispares. Quiere esto decir también que nada de lo que iba a narrar, aun 
en el caso de que careciera de antecedente, era ajeno al clima literario de su tiem-
po, forjado en gran parte por esas mismas obras. Hay que reconocer en seguida 
que si la intencionalidad más vistosa del Jaufré es la parodia, ésta es de todo 
punto imposible sin tener presente el tópico, el paso, la frase, el gesto parodiados. 
Sin una idea divulgada y compartida de las notas más sobresalientes de lo que se 
ponía en solfa. Naturalmente, esto no excluye momentos de aparente seriedad, 
que a su vez no abandonan las notas de humor, como pueden ser los consagrados 
a la pasión amorosa, las interrupciones para lamentar la decadencia de la época 
presente, o algunos aspectos de la vida militar.

Existe de un tiempo a esta parte una cierta tendencia a convertir el Jaufré en 
una obra esotérica, en la que emergen del fondo de los siglos creencias invetera-

*Este trabajo es fruto de las investigaciones realizadas en el marco del proyecto MI-
neCo ffI2015-68416-P.
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das o leyendas primitivas milagrosamente vigentes en el área cultural occitano-
catalana que conferirían a la novela un decisivo carácter arcaico, minusvalorando 
el peso de lo literario y su férreo vínculo con la tradición.

En primer lugar, la occitana. Nítido el recuerdo del Abrils issia, del Castia 
gilos y del Maldit-Bendit en los versos iniciales, por ejemplo. Nítido también el 
vínculo con el género del planh, a menudo tal como se practicaba en la segunda 
mitad del siglo xIII, como ha mostrado Isabel de Riquer (1996). Indiscutible la re-
lación con el salut en los soliloquios de Jaufré, para los que pediría que se tuviera 
en cuenta, para añadir a lo indicado por Isabel de Riquer (1995), el poema de Rai-
mon de Miraval, Dona, la genser c’om demanda, y con el alba, implementada en 
la conocida y no precisamente temprana Quan lo rossinhols scria, como destacó 
Isabel Grifoll (1998). Y naturalmente, tratándose de narrativa, y en abundancia, 
la tradición francesa.

Y por si no bastara, se sostiene que los autores del Jaufré crearían o renova-
rían símbolos de gran densidad. A mi modo de ver, el Jaufré se ríe del excesivo 
grosor de la simbología artúrica, por lo que no tiene ningún sentido suponer que 
«cel que·l romantz comenset / ez aquel que l’acabet» se propusiesen seguir enma-
rañando el asunto con la creación de una nueva y aun más abstrusa simbología.

A mi entender sucede más bien todo lo contrario, y lo que define las aven-
turas del Jaufré es la gratuidad más absoluta. Valga para todas la que tal vez se 
prestaría a interpretaciones de tipo político, la del hada de Gibel y su adversario 
Felló d’Aubarua, por el hecho de que Gibel parece insinuar Sicilia, por más que 
el autor parezca tener la intención de evitarlo afirmando que su castillo se llama 
Gibaldar. Pues bien, cuando se pregunta a Felló por qué quería desposeer al hada, 
este responde: «non per null’autra re / mas car m’avenia a grat» (10154-55). Este 
clamoroso vacío impide el surgimiento de cualquier aspiración simbólica, e invi-
ta, sin medias tintas, al humor.

Desde la primera aventura queda claro que la “bona manera” característica 
del «conte» (v. 1) está constituida y garantizada por una mirada humorística, que 
se basa en la letra escrita y recitada, y no en leyendas de raíces indoeuropeas man-
tenidas oralmente, pasadas por el mundo celta, germánico o escito-sármata.

La bestia feroz

El episodio inicial de la novela nos muestra al rey Artús y a lo más selecto 
de su caballería disponiéndose a salvar en el bosque de Brocelianda a una bella 
molinera del acoso de una bestia feroz por parte de dos bromistas inesperados: 
el propio rey y el que al finalizar el juego será presentado como el encantador de 
la corte. La aventura se produce después de la parodia de un motivo que aparece 
por primera vez en el Perceval (RoaCH (ed.) 1959: vv. 2822-7), como ya detectó 
Aurelia Pontecorvo (1938: 399), y que reaparece en la Primera continuación de 
Perceval (RoaCH [ed.] 1959: vv. 2230-9), adquiere notas irónicas en el Lai du 
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court mantel (Wulff [ed.] 1885: vv. 88-93) y en La vengeance Raguidel (RouS-
SIneau [ed.] 2006: vv.18-21), que se repiten en el Floriant et Florete (CoMBeS, 
tRaCHSleR [ed.] 2003: vv. 1546-50), y se confirma como tópico que invita al 
humor en Li chevaliers aus deus espées (foeRSteR [ed.] 1877: vv. 159-164) y en 
las Mervelles de Rigomer (foeRSteR [ed.] 1908: vv. 20-36), por ejemplo. El rey 
invoca la costumbre, contra el característico ímpetu de Keu, de no comer hasta 
que se presente una aventura, afirmando de paso sus precedentes: «aves o vist 
moltas ves» (v. 147), «implying the author’s awareness of how topical the motif 
had become» (lee 2017: 509). Como hay hambre y la aventura no aparece, el rey 
decide ir a buscarla. Después de todo esto no puede haber duda de que la pers-
pectiva es humorística.

Pero, por si quedaban dudas, debería disolverlas el elemento desencadenante 
de la aventura en el bosque de Brocelianda –«una forest que molt es granda»–. 
El rey Artús se aparta en solitario de sus compañeros, y se dispone a socorrer a 
quien lanza lastimeros gritos de auxilio. Una situación de sobras conocida, como 
explicó Dubost (1991 I: 325-331). Por la voz, una muchacha. Por la urgencia y 
el dramatismo es inevitable suponer que el honor de la doncella está en grave 
peligro. Esta es la expectativa más plausible. La escena de referencia, creo, con 
Margherita Lecco (2003: 33), había sido puesta en pie en una obra que el autor 
conocía: Li Biaus Descouneüs (PeRRet 2003), donde un gigante se había apodera-
do de una muchacha, y, como escribe Renaud de Beaujeu sin veladuras, «a force 
foutre le voloit» (v. 714).

En la forest oï un brait
(…)
Molt est doce la vois qui crie;
Ce sanble mestier ait d’aïe:
Molt forment crie et pleure et brait
Come la riens qui painne trait,
Et demenoit molt gran dolor;
Diu reclamait le Creator.
Quant cil l’oï, si l’escouta;
La vos adiés merchi cria
(…)
(vv. 631-640)

Con dudas sobre su identidad, la triste voz suscita la reacción del héroe:
Iceste vois Diu molt apiele;
Ce sanble mestier ait d’aïe
Por ce reclaime Diu et prie
Jo vel aller por li aidier:
Se je voie qu’ele en ait mestier,
Haiderai li a mon pooir.
Gentius cose est, a mon espoir 
(vv. 650-656)
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A pesar de las reticencias de sus acompañantes, como sucederá en el Jaufré, 
Guinglain se lanza a la aventura en solitario.

La expectativa dramática no tarda en desvanecerse cuando aprendemos que 
toda la angustia de la molinera está causada por un hecho sin trascendencia, ni 
carácter trágico ni dimensión moral alguna: la bestia se estaba comiendo su trigo. 
Al acto se deshace completamente la tensión y se entra de lleno en lo cómico, 
ahora ya sin posibilidad de error.

La forma de la bestia –«Majors es non es un taurs, / e sos pels so veluts e 
saurs, / e·l col lonc e la testa granda / e s’ac de cornes una randa (…)» (vv. 229-
232)– puede deberse a la exclusiva fantasía del autor, que, al fin y al cabo, en 
su espíritu lúdico, no pretende guardar una relación milimétrica con la realidad 
zoológica. Aun así, quisiera sugerir que su creatividad puede haber sido esti-
mulada por la descripción de un curioso animal que se halla en Plinio (Historia 
natural, VIII, 34), en Vincent de Beauvais (Speculum naturale, I, CIx), en Solino 
–Collectanea, 29, 25–, y que en este punto es recogida también por la Historia 
Orientalis de Jacques de Vitry (gRoSSel 2005: 261 y nota). El nombre del ani-
mal es “tarandro”, o sea “reno” –“tarandros” en griego–, el cual «tiene la talla 
de un buey, sostiene unos cuernos ramosos sobre una cabeza de ciervo, tiene la 
piel del color de los osos con un pelaje espeso y denso». En el Jaufré se insiste 
en su semejanza con un bóvido, un toro –«major non es un taurs»–, con el fin de 
asegurar su aspecto terrorífico, pues no se olvide que Chrétien había sentenciado 
en el Yvain (vv. 284-285) que «nule beste n’est tant fiere/ ne plus orguelleuse de 
tor»; se subraya también la dureza de su pelaje, y por encima de todo sus astas de 
grandes ramificaciones. El primer meridional que describió un reno, por haberlo 
visto en «Nourvègue et Xuèdene», fue Gastón Febus, y así lo recogió en el Livre 
de la chasse, destacando tanto su abundante ramaje («il porte bien quatre xx cors 
et aucune fois moins») como el hecho de ser un animal absolutamente descono-
cido «en romain pays» (laVallée 1854: 24-25).

El combate del rey con la bestia certifica que el episodio es humorístico y 
alcanza su punto álgido cuando el rey queda prendido de las ramas de los cuernos 
de la bestia y es llevado en volandas ante la mirada atónita de sus caballeros. 
Como es obvio, y considerando que no es nada frecuente que un animal se lleve 
contra su voluntad a una persona colgada de los cuernos, hay que convenir que 
este detalle puede ser una invención directa de un autor que se muestra particu-
larmente juguetón, pero en la perspectiva según la cual el Jaufré retoma, reactiva 
y utiliza a su modo material, si no usado con anterioridad, al menos no separado 
o alejado de una cierta tendencia literaria que no debía de ser extraña a quien 
escribía, detalle tan espectacular o debería contar con algún precedente o flotaban 
en el ambiente los elementos para construir semejante entremés.

En este sentido, quisiera poner de relieve una notable coincidencia. En el 
Roman d’Auberon se cuenta que un ciervo, el más grande que habían visto nunca 
–«plus grans ne vit hons qui fust vis» (SuBRenat [ed.] 1973, v. 487)–, provisto 
de una enorme y muy arbolada cornamenta –«en ses cornes avoit rains xxxvi» 
(v. 488)–, se acerca a la mesa donde comía el rey Judas Macabeo con su hija 
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Brunehaut, se bebe con toda la tranquilidad del mundo una copa «qui de vin ert 
emplis» (v. 490), y, sin más preámbulos, «Quant il ot but, as rains c’ot endruïs, /
prent Brunehaus, del pallais est partis» (vv. 492-493).

Rapto tan poco frecuente y con tan inusitado utensilio –«Brunehaut prent, 
sus ses cornes l’emporte» (v. 495)– origina una batida por el bosque de toda la 
corte –mil caballeros– que finaliza cuando guiado por el mismo ciervo y montado 
en sus lomos, el rey Judas encuentra a su hija en una tienda rodeada de hadas.

El encantador

Cuando termina la aventura de la bestia y el rey Artús, los caballeros de la 
Tabla Redonda, desnudos y aterrorizados, descubren que el rey no está en manos 
de ninguna bestia, sino riendo a mandíbula batiente con el encantador de la corte, 
y que ambos les han estado tomando el pelo, sin que sea necesaria la complicidad 
de la molinera. El encantador es reconocido como un caballero notable, cuyos 
juegos son generosamente recompensados, y que además

dels meillors de sa cort es
dels pros, dels savis, dels cortes,
dels adreitz, e dels avinens
(…)
que sap totz los encantaments
e las set artz que son escrichas
trobadas ni fachas ni dichas 
(vv. 437-448)

Gérard Gouiran hacía notar que:
(…) hormis le cas très particulier de Merlin, il ne me semble pas qu’on rencontre 
souvent des enchanteurs à la cour d’Arthur, à l’exception de celui qui deviendra le 
père de Caradoc, précisément l’un des douze chevaliers de la Table Ronde cités au 
début du Jaufre. Et cet Eliavrés est justement un être malfaisant. (gouIRan 2006: 
26 n37)

Pero el encantador del Jaufré –en el que Gîrbea (2008: 22) descubre a Lo-
hengrin y ve en ello una prueba de la vitalidad de las leyendas germánicas en el 
área occitano-catalana– no debe nada a Eliavrés, y muy poco a Merlín, del que a 
lo sumo es una caricatura bien humorada. Cierto es que a Merlín, especialmente 
al Merlín salvaje, se le relaciona con animales. Valga el ejemplo de una obra que 
nada tiene que ver con este universo, el Roman de Silence (aIRò 2005), en el que 
se le describe del siguiente modo:

Cho est uns hom trestols pelus
Et si est com uns ors velus;
Si est isnials com cers de lande
(vv. 5929-5931)
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Y también es cierto que la metamorfosis en cérvido no es una rareza en su 
biografía. En efecto, en L’estoire de Merlin, el mago se introduce en el palacio 
de Julio César, después de haber mudado en «meruelleuse figure, car il devint 
.j.cers li plus grans et li plus meruilleus ke nus ot onques veus. Si ot .j. pie blanc 
deuant et .v. brances en son chief les gringnors conques fuissent ueues sour cerf» 
(SoMMeR 1908 : 283).

Ahora bien, lo que distingue al episodio del Jaufré es el hecho fundamental 
del combate entre el rey y la bestia, con solución amistosa y transformación final. 
Tiempo atrás (eSPadaleR 2002: 349) sostuve que esta escena se parece mucho a 
una de las más dignas de ser recordadas del Gaufrey de Maiance –Gaufrey, le fix 
Doon–, en la que el personaje de Robastre –un gigantón forzudo y cándido de la 
estirpe del Renoart de la Chanson de Guillaume y del Aliscans– es atacado por una 
«beste faée», primero bajo aspecto de caballo y después a «guise de torel», que le 
embiste con los cuernos, a los que se aferra con toda su alma Robastre, y así es lle-
vado de un lado a otro. Hasta que el «torel» (gueSSaRd-CHaBaIlle 1859)

devint .i. valet si bel, si achesmé
et si gent de fachon, si gros et si quarré,
que bien vous fust avis, de fine verité,
se l’eussiés de pres véu et avisé
qu’il n’éust si bel homme en la crestienté 
(vv. 5744-5748)

Este «valet» es Malabron, padre de un estupefacto Robastre, al que ha queri-
do poner a prueba. En el caso del ciervo del Roman d’Auberon la transformación 
nos reserva una sorpresa aun mayor:

El palais est entrés li chiers faés.
U voit Judas, celle part est alés
Par devant lui s’est le chiers arestés.
.III. fois s’esceut, ses cuirs est jus versés,
Tous li samblans de chierf li est mués,
Fame devint, moult ert grans sa biautés 
(vv. 782-787)

Tan grande es su belleza que el «amiraus» Mantanor, que quería cazar al ci-
ervo «faés», se queda inmediatamente prendado y no tarda en casarse con ella. A 
partir del momento en que pierde su aspecto animal, el antiguo ciervo es descrito 
como una hada: «la roine fist la fee couchier» (v. 824).

Una cabeza tempestuosa

El Jaufré también tiene sus hadas y sus encantamientos. Detengámonos, an-
tes de visitar a les hadas, en uno tan espectacular como el de la cabeza del «tozet» 
que Jaufré debe golpear para deshacer el hechizo de la casa que albergaba a los 
leprosos, acción que da paso a una tempestad descomunal, para la que Hunt sugi-
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rió un recuerdo de la que se desencadena en la fontana del «Yvain», en la que por 
cierto no hay cabeza alguna. El golpe de espada a la cabeza provoca una tempes-
tad fortísima de la que Jaufré, aunque se libra, sale fuertemente magullado porque 
a consecuencia de la mágica tormenta se le viene la casa encima: se desata un 
viento enorme («un’aura tan grans», v. 2795), y relampaguea («cauon fouzers», 
v. 2790), «e fes escur e trona e plou», v. 2787.

Recientemente Laurent Alibert (2015: 97-100) ha visto en este paso «les tra-
ces d’un ancient mythe de décapitation», de origen escita, atestiguado por Heró-
doto, de admirable longevidad. No diré que no. Pero antes de convertir el Jaufré 
en la versificación de lo arcano, de la mano además del «latimer» Breheri, a quien 
se uniría la subsistencia en tierra de oc de mitos de origen «escito-sármato-alano» 
(alIBeRt 2015: 99), pediría que se tuviera en cuenta este momento de La bataille 
Loquifer, en el que después de colgar el gigante Renouart la cabeza de su padre 
en una columna, «devent la sale», «Tant con la fut ne fina de venter /ne de plovoir, 
d’épartir ne tonner» (vv. 3527-3532).

Por otro lado, no está de más recordar la intermediación culta por lo que res-
pecta a este material folclórico a través de las obras de Walter Map y Gervasio de 
Tilbury (MénaRd 1987: 95-96; lee 2006: 22; lazzeRInI 2010: 478). Y, cómo no, 
la relación entre la cabeza del tozet y la obtención de sangre infantil por degüello 
para sanar la lepra que se encuentra en los textos piadosos como Amis et Amiles 
o la Vida de sant Honorat de Raimon Feraud.

Las hadas

Que el episodio de las hadas, en el que Jaufré desaparece bajo las aguas 
esté envuelto en notas humorísticas debería ser indicio suficiente como para no 
ver en él nada relacionado con la cosmogonía de algún pueblo remoto. Y el tono 
humorístico tampoco debería sorprender. Unas hadas en una fontana, dispuestas 
a otorgar sus peculiares dones, no constituyen, entrado el siglo xIII, una imagen 
insólita, sino plenamente establecida, según puede desprenderse de un “fabliau” 
de un humor tan explosivo como el del «chevalier qui» gracias a los dones de las 
hadas de una fontana «fist parler les cons».

El planh del caballo

El episodio de las hadas se construye con diversas reminiscencias, entre las 
que se destacan el recuerdo vivo de la Gaste Cité de Le Biaus Descouneüs, y se-
gún ha propuesto Margherita Lecco (2006: 90-92) la utilización de la iv Branche 
del Roman de Alexandre por lo que respecta a algunos de los regalos que las 
hadas hacen a Jaufré después de haberlas liberado del terrible Felló d’Aubarua, y 
los planhs por la falsa muerte del héroe, que justamente por eso mueven a risa al 
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auditorio. Me detengo, sin embargo, en el planh más fuera de lo común, que es 
el que efectúa el caballo del protagonista –en el que hay quien ha visto un rasgo 
arcaico más– a la desaparición de éste entre las aguas. Con todo, conviene aceptar 
que la infrecuencia no significa completa extravagancia o súbita emergencia de 
lo arcano, pues no hay que olvidar que, dotado de una inteligencia aguda y carac-
terística, como ya expusiera Aristóteles, a excepción del hombre sólo el caballo 
es capaz de llorar y experimentar sentimientos de dolor («Solum enim equum 
propter hominem lacrimare et doloris affectum sentire»), como enseña san Isido-
ro (Etimologías, xII, 1, 43).

Aisi com si saubes parlar
brama e crida et endilha
e plaing si que fun maravilha;
anc bestia nun fes tan gran dol,
qu’el grata e fer, e mor lo sol,
e puis gita·ls pes, e venc corrent
tro a la font, puis torna s’ent 
(vv. 8438-44)

Hunt (1988: 141) relacionó el duelo del caballo de Jaufré con el duelo del 
león de Ivain al creer que su compañero había muerto (RoqueS 1978):

il comança tel duel a fere
n’oï tel conter ne retrere,
qu’il se detuert et grate et crie
et s’a talant qu’il ne s’ocie 
(vv. 3503-3506)

Es forzoso reconocer, con todo, que todavía tiene más puntos de contacto con 
el planh que efectúa el lobo cuando un vaquerizo le quita el niño que el animal 
había raptado previamente en el Guillaume de Palerne (MICHelant 1876):

Onques nus hon de mère né
ne vit a beste tel duel faire.
Qui li oist uller et braire
et les piés ensamble detordre
et la terre engouler et mordre,
esraicher l’erbe et esgrater
et soi couchier et relever,
et comme el s’occit et confort,
et querre aval et querre amont
et les larmes fondre des ex,
bien peust dire si grans dex
ne fu par nule beste fais 
(vv. 234-245)

Ahora bien, como se trata de un caballo y no de un león o de un lobo –cuyo 
recuerdo nada impide que pesara en la elaboración de la escena y más en un autor 
que se caracteriza por amalgamar materiales en origen distintos y hasta disper-
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sos–, me parece lícito evocar un texto en el que es justamente un caballo el que 
entona un planh de proporciones aún mayores a las del Jaufré, y que es el lai de 
Graelent –en el que, por cierto, una fontana, un hada desnuda y sus atractivas 
sirvientas juegan un relevante papel (o’HaRa 1975)–:

Ses destriers qu’i donc escape,
por son segnor gran dol mena
(…)
des piés grata, forment heni,
par la contree fu oï
(…)
Mout lonc tans aprés l’oï on
cascun an en cele saison
que se sire parti de li,
le noise e le friente e le cri
ke li bons cevaux demenot
par son segnor que perdu ot 
(vv. 712-726)

Los regalos del hada

Hay que señalar que el episodio del hada de Gibel, y el final feliz de la aventura 
subacuática, con el ofrecimiento de sus magníficos presentes al regreso de Jaufré, 
debió de gustar de manera especial en la casa real de Aragón, puesto que las escenas 
finales de la novela son las que se encuentran en las dos pinturas descubiertas en 
1986 (Bueno, PReCIado 1998: 160) en la antigua «cambra morisca» de la Aljafería 
de Zaragoza, donde, como decía en carta de 23 de febrero de 1352 Pedro el Cere-
monioso, «é pintada la historia de Jaufré», efectuadas con la más alta de las proba-
bilidades durante el reinado de Jaime II (1291-1327). O lo que es lo mismo, cuando 
el impacto, o, si se prefiere, el recuerdo de la obra no podía ser muy lejano. ¿Tal vez 
entre 1292 y 1301, cuando por encargo del rey se realizaron en el palacio obras de 
gran envergadura? (oRCáSteguI, SaRaSa 1977; BoRRáS 1998: 181-182).

Entre los obsequios de las hadas sobresale un don, que se narra en uno de 
los pasos más oscuros –de «passage difficile» lo califica Gérard Gouiran (2006: 
38)– de una novela que no se distingue precisamente por acumular momentos de 
dificultad textual. El hada concede a Jaufre un “astre” muy particular, cuyas vir-
tudes no son del todo evidentes. A ello hay que añadir la divergencia que ofrecen 
los ms a y B

 Ms a     Ms B
 Que ia nun vulas re tornar   que ja ren non voillatz cornar
 aucel, serpent, tigra, leon   auçel, serpent, tigre, lion,
 o d’autras bestias que son   o d’autres bestias que son:
 sol que digatz ar sia tal   sol que digatz ara siaital
 tantost er fait    tantost er faitz
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Brunel, que edita «tornar» traduce por «détourner», y es seguido por Lavaud-
Nelli, mientras que Lee, que opta por B edita «cornar», y traduce por «cacciare». 
Quizá las diferencias podrían reconducirse si se considerara un pequeño pero 
significativo paso de una obra de gran éxito: el Huon de Bordeaux (kIBleR, SuaRd 
[eds.] 2003). En este poema, un hada otorga un curioso obsequio al recién nacido 
Auberon, quien lo recuerda así

si me donnait tez dons com vous orez:
il n‘est oiseaulz ne beste ne singleir,
tant soit sauvaige ne de grande fierteit,
se je la vuelz de ma main acener,
qu’a moy ne viengne vollantier et de grez 
(vv. 3551-55)

O sea: «me dio tales dones como oiréis: / no hay pájaro, ni bestia, ni jabalí 
/ por más salvaje y fiera que sea/ que no venga obedientemente a mi/ cuando les 
hago un signo con la mano». Debe tenerse en cuenta además que el deseo de 
dominar a los animales feroces con algún recurso mágico viene de lejos. Común 
al Jaufré y al Huon debe considerarse el «oisel d’arain» del Floire et Blancheflor 
(leClanCHe [ed.] 1980, vv. 1989-1994), que 

quant il vente si fait douc cri
que onques nus hom tel n’oï,
si ne fu ainc beste tant fiere,
se de son cant ot la manière,
lupars ne tygre ne lions,
ne s’asoait quant ot les sons

Para la datación del roman

Estas notas no dejan de tener sus consecuencias, desde el momento en que, 
como todo el mundo sabe, el Gaufrey de Maiance es una continuación del Doon 
de Maiance, que, a su vez, encuentra un precedente indiscutido en el Huon de 
Bordeaux, padre también del Roman d’Auberon. Los últimos editores del Huon 
(William W. Kibler y François Suard) y con ellos todos los que se han ocupa-
do del asunto, aceptan como punto de partida la datación de Marguerite Rossi 
(1973), y lo sitúan «quelques années après 1260» (xxii). Los mismos años en los 
que se fecha también una novela que presenta significativas coincidencias con el 
Jaufré como es el Floriant et Florete, y no me refiero solamente a la aparición del 
hada de Gibel. Subrenat sitúa el Roman d’Auberon entre 1260 y 1311 (xxxv).

Hace tiempo que vengo sosteniendo que el Jaufré ha de ser posterior a 1272, 
por la coincidencia literal con unos versos del Maldit-Bendit de Cerverí. No voy 
a insistir en ello. Sin embargo, a la vista de los datos aquí considerados, y re-
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nunciando a cualquier conclusión que podría ser precipitada, permítaseme sim-
plemente decir que se me hace muy cuesta arriba imaginar la composición del 
Jaufré anclado en una fase de un aislado primitivismo, y, en triste consecuencia, 
al margen del universo literario que se deleitaba con esta clase de aventuras, y al 
margen también de este particular gusto por lo fantástico que hallamos en este 
tipo de obras, todas ellas notablemente tardías.
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