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« Savez par qoy ay mis en rime de
France… ? »1 Peut-on définir le style
de Nicolas de Vérone ?
Chloé Lelong

1 Alors  que  l’on  s’interroge  sur  la  pertinence  des  études  stylistiques  sur  les  textes

médiévaux,  considérer  les  textes  franco-italiens  revient,  semble-t-il,  à  pousser  la

question à son extrême. Écrits dans le nord-est de l’Italie tout au long du XIVe siècle,

inspirés  des  gestes  épiques  françaises,  ces  œuvres  sont  en  effet  rédigées  dans  une

langue hybride et  artificielle,  appelée  tantôt  franco-italien, tantôt  italo-français,  voire

franco-vénitien ou franco-lombard, qui n’a jamais été parlée et qui a été utilisée à des fins

exclusivement littéraires. Mais n’est-ce pas là une première caractéristique, non pas

seulement linguistique, mais précisément stylistique ?

2 Envisager le franco-italien non pas comme langue, mais comme style est d’autant plus

tentant  que  ces  textes  italianisés  appartiennent,  dans  une  large  part,  à  une  même

catégorie générique, celle des chansons de geste. De fait, bien qu’un réexamen récent

de  la  question  mette  en  évidence  ce  que  Luca  Morlino  appelle  la  « constellation

littéraire franco-italienne »2, définie comme une production multiforme et marginale

s’échelonnant du roman à la lyrique, de l’historiographie à la nouvelle et même jusqu’à

la littérature didactique et  religieuse,  les  représentants majeurs de cette littérature

franco-italienne  (tant  sur  le  plan  de  leur  diffusion  que  sur  celui  de  leur  qualité

littéraire) sont des épopées, qu’il s’agisse de la magistrale Entrée d’Espagne3, des œuvres

dites de la Geste Francor4, de La Guerra d’Attila5 ou encore d’Aquilon de Bavière6, pour ne

citer que les plus connues.

3 Or, parmi ces poètes lombards ou vénitiens, il en est un, Nicolas de Vérone, dont on

connaît l’œuvre au sens moderne du terme et à qui on a pu attribuer avec certitude la

paternité de trois textes distincts. Connus, publiés et intitulés aujourd’hui La Pharsale, 

La  Prise  de  Pampelune et  La  Passion,  ces  ouvrages  forment un ensemble régi  par  des

principes d’unité cohérents, parmi lesquels, en premier lieu, le fait que l’auteur a signé

chacun d’eux7.  En donnant son nom dans le  prologue,  dans l’épilogue,  dans le  sein
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même de la narration8 ou encore à travers un acrostiche courant sur pas moins de 93

laisses9,  le  poète  véronais  s’affirme  comme  un  artiste  pleinement  conscient  de  sa

propre  production  littéraire,  alors  même  que  celle-ci  retranscrit,  plus  ou  moins

fidèlement, des écrits antérieurs.

4 Dans  le  détail,  les  trois  récits  que  le  Véronais  propose  sont  d’inspiration  et  de

conception différentes, puisque le premier renvoie à la matière de Rome et narre, à

partir de la chronique française des Fet des Romains10,  la bataille qui opposa César et

Pompée en Thessalie ; le second est une continuation originale de L’Entrée d’Espagne, de

l’Anonyme padouan, épopée du cycle de Charlemagne ; le dernier s’inspire des textes

saints (Évangiles canoniques et, dans une moindre mesure, apocryphes). De la sorte,

l’auteur met en œuvre différents principes de création poétique, depuis la récriture

fidèle d’une source clairement identifiée jusqu’à la compilation de textes, en passant

par la complue11 ou « continuation » d’une œuvre préexistante inachevée. Mais malgré

ces sources d’inspiration divergentes, les textes, tous trois rédigés dans le même idiome

franco-italien, utilisent le cadre unique de la chanson de geste.

5 L’œuvre de Nicolas de Vérone est ainsi marquée par un dénominateur commun formel

et thématique. Que l’histoire narrée se passe dans l’Antiquité romaine, au temps des

premiers  chrétiens  ou  à  l’époque  carolingienne,  la  thématique  guerrière  y  est

prépondérante et La Passion, qui s’ouvre sur une scène de conseil et exacerbe les scènes

de violence physique, est traitée à la manière d’une chanson de geste. À ce sujet, le

prologue  de  La  Pharsale est  éloquent,  qui  évoque,  en  parlant  du  conflit  césaro-

pompéien, 

La gregnor bataille e le greignor contandre
Che fust davant e pois qe deu se laisa pandre12.

6 Dans cette tournure,  l’arrestation du Christ  semble à la  fois  un repère temporel,  le

poète  se  proposant  de  chanter  la  plus  grande bataille  jamais  livrée,  avant  et  après

l’instauration de la chrétienté, et un étalon de comparaison pour qualifier un contandre,

un « combat » : la Passion est bien considérée, elle-même, comme un temps guerrier.

7 Or, le recours au cadre épique s’accompagne d’une vision du monde commune aux trois

œuvres de Nicolas de Vérone.  L’esprit  héroïque des légendes françaises prises pour

modèle y est infléchi par une pensée pré-humaniste propre au Trecento italien, par une

fierté nationale partagée par nombre d’auteurs de Lombardie ou de Vénétie, par une

pensée  politique  proche  de  celle  de  Marsile  de  Padoue,  enfin  par  une  pensée

philosophique plus originale, imprégnée d’une certaine tonalité néo-stoïcienne13.

8 Dans le cadre restreint de cette étude, il s’agira d’analyser plus en détail l’écriture elle-

même du poète véronais, non seulement pour se demander dans quelle mesure celle-ci

est au service de cette interprétation du monde et de la construction du sens, mais

encore pour tenter de définir le style de Nicolas de Vérone14, tout en ayant conscience

des  limites  d’un tel  exercice,  en premier  lieu  desquelles  l’éventuelle  distance entre

l’œuvre créée par l’auteur et les témoignages qui nous sont parvenus.

9 Chacun des textes est conservé dans un unique manuscrit15. Les trois volumes qui les

contiennent ont été exécutés en Italie, dans la seconde moitié du XIVe siècle. Si plusieurs

copistes semblent avoir travaillé simultanément à la réalisation de l’exemplaire de La

Prise de Pampelune, « la presenza di più scribi non ha compromesso la fattura e la correzione del

manoscritto,  omogenea  dall’inizio  alla  fine »,  explique  Franca  di Ninni16.  En  outre,  les

manuscrits de La Pharsale et de La Passion sont définis par André de Mandach comme

des  « manuscrits  princeps »,  c’est-à-dire  des  intermédiaires  « entre  le  manuscrit

« Savez par qoy ay mis en rime de France… ? » Peut-on définir le style de Nic...

Perspectives médiévales, 43 | 2022

2



autographe et  la  copie  postérieure »17.  La  présence de ces  manuscrits  dans la  riche

bibliothèque des  Gonzague en 140718,  les  corrections visibles  apportées  sur  certains

feuillets19,  la  richesse  des  enluminures,  le  marquage  de  la  césure  nous  amènent  à

considérer ces ouvrages comme suffisamment proches de la leçon initiale de l’auteur

pour légitimer l’étude qui suit. Il s’agira donc bien de s’intéresser au style de l’auteur et

non pas aux éventuels amendements des copistes.

10 Les trois poèmes de Nicolas de Vérone sont des chansons de geste et sont précisément

reconnaissables  à  l’écriture  formulaire  et  stéréotypée  propre  à  cette  catégorie

générique.  Sans  surprise,  le  jongleur  utilise  à  l’envi  l’arsenal  rhétorique attendu et

conséquemment répertorié,  inventorié et  catégorisé depuis les ouvrages majeurs de

Jean Rychner et de Paul Zumthor jusqu’à la nouvelle édition de l’étude de synthèse de

Jean-Pierre Martin20.  On retrouve ainsi des marques d’oralité apostrophant le public

pour réclamer le silence ou le prendre à témoin21, des attestations de bonne foi22, des

mentions de la source23, des marques du grandissement épique et autres hyperboles24…

Parce  qu’elle  retranscrit  scrupuleusement  deux  chapitres  en  prose  de  la  chronique

médiévale française des Fet des Romains, La Pharsale  sera le point de départ de notre

examen.  Alors  que  certains  critiques  ont  vu dans  cette  réécriture  une  forme  de

servilité, et de facilité, il semble au contraire que le choix délibéré de mise en laisses

serve un projet littéraire et idéologique, clairement identifiable. À partir d’exemples

précis et ponctuels, nous tenterons donc d’éclairer ce que le style épique, porteur de

représentations  mentales  et  de  figures  de  pensée  aisément  reconnaissables  (et  peu

sujettes aux aléas des traditions manuscrites), révèle de l’adaptation du texte initial.

11 Le mètre utilisé par Nicolas de Vérone dans ses strophes monorimes n’est pas celui de

l’épopée primitive, celui de la Chanson de Roland,  que l’on retrouve dans les versions

franco-italiennes V4 et V725 ou dans les chansons de la Geste Francor26. Bien qu’il utilise le

cadre  structurel  des  légendes  épiques,  le  poète  véronais  préfère  au  décasyllabe  de

Turold le vers du Roman d’Alexandre, auquel il fait directement allusion27. L’emploi de

cet alexandrin28, que Nicolas de Vérone désigne par l’expression « rime de France »29,

s’éloigne  de  la  rhétorique  et  du  style  héroïques  originels  et  s’accompagne  d’une

peinture des sentiments peu fréquente dans les chansons de geste. L’étude stylistique

comparée de trois passages distincts, choisis dans chacun des trois textes, et considérés

pour  leur expression  lyrique  commune,  nous  permettra  de  rendre  saillante  cette

tendance singulière à l’introspection psychologique.

12 Nicolas de Vérone n’assigne pourtant pas au vers une fonction exclusivement poétique,

bien au contraire, et il s’en explique dans le prologue de La Pharsale. La transposition

versifiée « dou feit des Romeins », qu’il est le premier à proposer, se veut un outil de la

transmission du savoir. Le poète évoque la facilité qu’une telle version apportera à qui

voudra mémoriser  l’histoire  et  la  « droite  sentance »  pour la  servir  aux « zantis  de

cuer » qui « por apprendre ardimant e sciance, / Des zonses trepasees vont feisant

demandance »30.  Il  donne ainsi à la chanson un rôle didactique et sentencieux, celui

d’un vecteur de connaissance. Cette proximité entre « vers » et « sentançe » se retrouve

à l’ouverture de La Passion31 qui envisage explicitement l’épopée comme une sorte de

miroir au prince, un outil de la translatio studii32. Nous consacrerons donc la dernière

partie de notre étude à un relevé et une analyse des formules et adages moraux qui

scandent les textes du poète franco-italien pour en déterminer la facture grammaticale

et rhétorique et voir comment ils transforment les récits héroïques en récits édifiants.
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13 L’adaptation en chanson de geste des Fet des Romains paraît assez aisée, étant donné que

la  thématique  du  combat  est  prépondérante  dans  la  chronique  médiévale  et  que

l’écriture du texte français est, elle-même, volontiers glorifiante ou épique33. Nicolas de

Vérone modifie le centre de gravité de l’ouvrage et recentre l’intérêt sur le personnage

de Pompée. Cela l’amène à associer le cadre formel de la chanson de geste au chant, non

pas de la glorieuse victoire de César mais à celui de l’héroïque défaite de Pompée34.

Ainsi, comme dans La Chanson de Roland, les 3000 vers du poème s’organisent autour du

récit  de  la  mise  à  mal  du  héros,  qui  représente  l’acmé  de  l’œuvre  et  à  laquelle

succèdent, dans La Pharsale, la fuite du général vaincu, sa trahison, sa décapitation et sa

mise en terre. Alors que les Fet des Romains sont tout à la gloire de César et retracent sa

biographie entière, le poète Véronais ne s’intéresse au conflit  thessalien qu’entre la

veille de l’engagement armé et la mort de Pompée, idéalisé comme modèle des vertus

romaines les plus louables. 

14 Les épithètes épiques contenues dans La Pharsale sont révélatrices de ce changement de

point de vue. Sept seulement sont utilisées pour caractériser César alors que quatorze

sont appliquées à Pompée. Or, aucune de ces occurrences n’est tirée du texte source et

la plus grande majorité est placée à la rime35. On peut donc affirmer que le recours à ces

stéréotypes  formulaires  fait  partie  de  ce  qui  permet,  stylistiquement,  de  distinguer

l’épopée  de  la  chronique  en  prose.  Mais  ces  caractérisations,  pour  rhétoriques  et

artificielles  qu’elles  puissent  paraître,  ne  sont  pas  pour  autant  vides  de  sens.  Au

contraire, elles permettent au poète de préciser l’image qu’il se fait de chacun des deux

belligérants.

15 La première épithète utilisée pour désigner César est antéposée, et ne conclut pas le

vers : « la buen Julius Cesar »36. Elle s’oppose, au vers suivant, à « Pompiu le Roman »37.

Dès  le  prologue,  le  poète  pose  donc  les  bases  d’un  antagonisme  entre  le  futur

vainqueur, dont il souligne la valeur, et son adversaire, promis à l’échec, mais qualifié

de Romain.  Or,  cet adjectif  substantivé est une clé de lecture,  d’interprétation et de

valorisation, du protagoniste38.

16 Dans la suite du poème, le vainqueur de Thessalie est, la plupart du temps, nommé avec

son seul patronyme sans que Nicolas de Vérone n’éprouve le besoin de donner de plus

amples précisions. Les quelques occurrences d’épithètes épiques font apparaître, sans

surprise, les qualités guerrières du combattant (il s’agit de « Cesar le vailant pugneor »39

ou « Cesar le ardi »40) et sa sagesse (« Cesar l’ensené »41). Les premières sont prononcées

par Pompée lui-même, au moment où les mercenaires de Ptolémée sont sur le point de

le  décapiter,  les  autres,  par  Cornélie.  Elles  correspondent  à  l’image  médiévale

dominante d’un César tout puissant et invaincu, véhiculée entre autres par le Roman de

Brut42 et elles se retrouvent ainsi de façon naturelle, dans le texte franco-italien, dans la

bouche de ceux-là mêmes qui pâtissent de sa vaillance. La vision d’un César lettré et

éduqué,  cultivé,  passe  elle  aussi  par  l’arsenal  de  qualificatifs  positifs  fréquemment

utilisés au Moyen Âge pour décrire le personnage43 et est donc convenue. Mais, dans La

Pharsale,  le  nom  du  futur  empereur  est  également  associé,  à  deux  reprises,  à  des

adjectifs dépréciatifs, qu’il s’agisse de « Cesar le desloiaus »44 ou de « Cesar le cruaus »45,

les deux se faisant d’ailleurs écho à la rime. La condamnation est sans appel et ne laisse

aucun doute sur le jugement que l’auteur porte sur son personnage.

17 Les choses sont sensiblement différentes pour Pompée et, bien que Nicolas de Vérone

n’ignore  pas  la  bravoure  du  héros,  il  ne  l’évoque  qu’exceptionnellement  dans  une

épithète épique : « Pompiu o la fiere figure »46. Cet unique emploi est particulièrement
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intéressant puisque le poète insiste sur l’apparence fière de son personnage alors même

que ce dernier revient, seul et déconfit, auprès de Cornélie, après la déroute de son

armée. Le décalage entre la réalité de la défaite militaire et l’attitude de Pompée permet

ainsi de souligner son état d’esprit : le héros incarne celui qui ne laisse rien paraître et

qui montre un visage égal dans la fortune et dans l’adversité. À nouveau, le recours au

style formulaire épique permet d’infléchir notablement l’esprit  du texte source,  qui

mentionne au contraire la « chiere pale et mate et encline »47 de Pompée. Alors que le

poète  véronais  reprend  à  son  compte  le  détail  de  la  robe  – ou  de  l’armure –

« empoudree »48, il modifie la posture et le visage du héros défait. Or, cette façon de

rester maître de ses émotions est une qualité du personnage qui, dans La Pharsale en

vers, renvoie à l’image du sage (stoïcien) recherchant l’apatheia49.

18 Dans  le  reste  de  la  chanson,  l’auteur  n’accorde  que  peu  d’importance  aux  qualités

viriles et combatives du personnage, et il leur préfère des épithètes soulignant le rôle

militaire (« Pompiu le noble cevetans »50, « le cevetaine »51, « le noble cevetaine »52) et,

surtout,  le  rôle  politique  du  héros  (« le  prince  principaus »53,  « prince  soverans »54,

« prince naturaus »55, « prince Pompiu »56, « le prince »57, « le buen prince »58), comme si

Pompée ne se concevait pas en dehors de son rôle de meneur d’hommes59. Aucune de

ces mentions ne provient des Fet des Romains, on l’a dit. Mais en même temps que ces

formules font de la chronique une épopée, elles révèlent également une nouvelle forme

d’héroïsme en ce que les adjectifs utilisés ne louent pas des vertus connues des légendes

françaises. Si les épithètes épiques sont deux fois plus nombreuses pour caractériser le

personnage de Pompée que celui de César, elles sont aussi exclusivement laudatives

pour le premier et ne soulignent pas les mêmes attributs. D’une façon fort habile, le

poète utilise ainsi la rhétorique des chansons de geste, mais la détourne de ses canons

en associant la caractérisation par épithète épique à des propriétés qui, précisément,

s’éloignent de l’univers héroïque strictement féodal et belliqueux. Cette insistance à

faire de Pompée un « prince » épique rejoint un fondement idéologique et le style du

poète franco-italien accompagne ainsi le processus d’appropriation du texte source. Les

épithètes  « grand  Pompiu »60 et  surtout  « Pompiu  le  Roman » 61 complètent  et

synthétisent  ce  portrait  on  ne  peut  plus  politisé,  et  toujours  positif,  du  héros,  au

détriment de la figure martiale pourtant conquérante et victorieuse de César. 

19 Un autre procédé rhétorique propre aux chansons de geste permet à Nicolas de Vérone

de préciser  les  rôles  et  caractères  de  ses  personnages,  il  s’agit  de  l’antéposition de

l’adjectif attribut dans le vers d’intonation d’une laisse. Dans La Pharsale,  douze vers

d’intonation sont construits selon cette structure62. Parmi ces vers, sept caractérisent

les sentiments des personnages63, et cinq décrivent le combat64. 

20 Or,  si  cette  structure  destinée  à  rendre  compte  des  assauts  insiste,  d’une  façon

convenue, sur leur caractère de mêlée exceptionnelle, avec des adjectifs exprimant le

haut degré et des superlatifs65, les qualificatifs utilisés pour peindre les sentiments des

personnages  semblent  en  revanche  davantage  porteurs  de  sens  parce  qu’ils

fonctionnent  par  binômes,  les  vers  d’intonation  de  deux  laisses  successives  étant

strictement antithétiques. Ce n’est donc pas tant la construction en elle-même qui est

significative,  mais  l’association  de  cet  artifice  rhétorique  avec  un  autre  procédé

stylistique propre à Nicolas de Vérone.

21 Ainsi,  les  laisses XIV  et  XV  s’opposent  littéralement.  La  première  est  consacrée  à

Sextus, le fils indigne de Pompée, qui vient d’avoir recours à la nécromancie d’Érichto,

et qui se montre « Irés, dolans e morne, coroçous e pensis »66 de ce qu’il a appris. La
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laisse suivante, au contraire, souligne la joie de Pompée à la suite de sa vision nocturne

(« Mout fu zoiant Pompiu – ce sacés tuit – »67). Tous ces adjectifs qualificatifs sont des

ajouts par rapport aux Fet des Romains qui n’évoquent aucune réaction, ni de Sextus aux

prédictions  de  l’enchanteresse68,  ni  de  Pompée  à  son  rêve69.  À  deux  expériences

surnaturelles70 correspondent  donc  deux  réponses  affectives  contraires,  mises  en

évidence  par  le  vers  d’intonation  et  l’antéposition  de  l’attribut.  Sous  la  plume  de

Nicolas  de  Vérone,  le  style  épique  devient  donc  un  moyen,  parmi  d’autres,  de

caractériser  et  de  catégoriser  les  personnages,  en  les  constituant  en  couple

antinomique.

22 C’est  également  le  cas  plus  loin  dans  l’œuvre,  lors  du récit  de  la  lutte  individuelle

opposant les deux chefs d’armée, dans les laisses LV et LVI. Dans la première, « En grant

iror fu Cesar quand vit suen ubers frait »71 ;  dans la seconde, « Mout fu çoiant Cesar

quand vit dou sang le rai »72. La postposition des sujets, dont aucune ne figure dans la

chronique  en  prose73,  ne  définit  pas  ici  l’antagonisme  entre  deux  personnages,

puisqu’elle  s’applique  dans  les  deux  occurrences  à  César  dont  elle  souligne,  en  se

faisant  écho  à  l’ouverture  de  la  laisse,  l’humeur  instable.  Les  détails  factuels  de

l’engagement rapporté dans les Fet des Romains sont scrupuleusement respectés, comme

la précision selon laquelle César tranche quarante mailles de la cotte de Pompée au

niveau de la jambe74, mais les émois du personnage sont propres à la version de Nicolas

de  Vérone.  Or,  cette  instabilité  émotionnelle  du  guerrier  est  condamnable,  et

condamnée, dans l’épopée franco-italienne, parce qu’elle est le signe d’une incapacité à

rester  maître  de  soi.  L’irascibilité  de  César,  qui contraste  avec  l’impassibilité  de

Pompée, fait de lui un repoussoir des vertus stoïciennes louées dans l’œuvre du poète

véronais75.

23 En  effet,  cette  critique  de  la  fragilité  affective,  formulée  avec  le  même  procédé

stylistique de vers d’intonation successifs contradictoires, se retrouve dans La Prise de

Pampelune. Dans cette chanson, qui reprend les protagonistes et prolonge l’intrigue de

L’Entrée  d’Espagne sans  être  pour  autant  la  réécriture  d’une  source  strictement

identifiée76, le roi païen Maozéris est un danger pour l’armée de Charlemagne. Sarrazin

redoutable, fier et orgueilleux, il est surtout blâmable à cause de son statut de double

renégat : vaincu par Désirier et les siens, il promet d’abord de prendre le baptême, mais

remet l’onction au lendemain77. Or, pendant la nuit, il s’enfuit et se retrouve donc dans

la situation de celui qui a renié « Macon et Yesu Cris »78. Cette versatilité fait de lui un

être dangereux, imprévisible, dépourvu de toute parole, et le poète met en évidence

son inconstance grâce à la juxtaposition de trois vers d’intonation consécutifs.

24 Après avoir finalement quitté le camp de Charlemagne, l’ancien seigneur de Pampelune

attend son fils sous un arbre. La laisse XXX s’ouvre sur l’arrivée d’Ysorié auprès de son

père : « Joiant fu Maozeris quand il vit suen fil venir »79, mais, très vite, les ambitions du

père sont déçues par l’obstination de l’enfant et la laisse suivante débute avec un

constat radicalement opposé au précédent : « De duel a Maozeris sa face empaloïe »80.

Enfin,  le  dialogue  entre  les  deux  personnages  tourne  rapidement  court,  aucun  ne

voulant  abandonner  sa  position,  et  le  personnage en est courroucé :  « Mout  par  fu

Maozeris de grand ire enflamés »81 dans le premier vers de la laisse XXXII. De la sorte,

trois états d’esprit totalement différents se succèdent en trois strophes : de la joie à la

colère, en passant par la douleur, le roi païen explore plusieurs facettes du sentiment

humain et se laisse dominer par ses émotions.
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25 Le procédé poétique et stylistique est strictement identique lors de la description de

l’attaque au Mont Garcin : « Çoiant fu Maoçeris, quand oit sa giant oïe »82, au début de la

laisse  LIV,  après  le  vigoureux engagement  de  ses  troupes  prêtes  à  combattre,  mais

« Dolant fu Maoçeris quand il vit mor ceïr Salemun »83. Ces deux vers d’intonation des

laisses LIV et LV reprennent, en les inversant, les mêmes sentiments, provoqués par les

mêmes causes, que ceux des laisses XXX et XXXI, précédemment citées. Dans le premier

exemple, le roi était heureux de voir son fils, et malheureux de ses propos ; dans le

second, c’est la vision de son compagnon qui l’afflige, et les sentiments de ses hommes

qui lui plaisent. Ce parallèle met en évidence la versatilité du personnage qui peut se

réjouir ou s’attrister aussi fréquemment et rapidement qu’il change d’avis.

26 Dans  la  Passion,  une  seule  laisse  commence  par  la  mention  du  sentiment  d’un

personnage84 :  « Mout devint paile e van Judas le desloiaus »85.  En outre, ce vers fait

apparaître l’unique exemple, dans l’œuvre de Nicolas de Vérone, de l’enchaînement de

deux laisses par la reprise à l’identique du dernier hémistiche du vers de conclusion de

la  première  dans  le  premier  hémistiche  du  vers  d’intonation  de  la  seconde.  Cette

structure épique canonique est de la sorte exclusivement réservée à la description de

celui qui vendit le Christ, et ce n’est probablement pas fortuit, le poète véronais ayant

fait du récit de la Passion une véritable chanson de geste au sein de laquelle, par un jeu

de  reflets  et  de  miroirs  déformants,  le  personnage  de  Judas  emprunte  ses

caractéristiques au parangon du traître épique, Ganelon86. 

27 Nicolas  de  Vérone  utilise  donc  l’art  rhétorique  des  jongleurs  non  seulement  pour

inscrire ses œuvres dans une veine épique, mais également pour proposer, à travers des

formulations stéréotypées, des caractérisations novatrices. C’est la transformation en

épopée des œuvres sources, en particulier dans La Pharsale,  qui permet d’infléchir le

sens et  la  portée des textes initiaux.  Cependant,  de la  même façon que l’esprit  des

textes  du  Véronais  diffère  sensiblement  de  celui  des  légendes  héroïques  françaises

antérieures, l’écriture  de  ses  poèmes  n’est  pas  non  plus  strictement  conforme  aux

habitudes de ses prédécesseurs.

28 En effet,  dans les  trois  poèmes,  les  scènes de combat où s’exacerbe la  violence des

protagonistes alternent avec de véritables pauses discursives ou lyriques. À ce sujet, il

est notable que pas moins de dix-sept vers d’intonation de La Pharsale soient consacrés

à l’introduction de discours directs87.  La plupart de ces passages sont des harangues

militaires ou des discours politiques destinés à passer en revue les meilleures stratégies

possibles, et plus particulièrement dans la seconde partie de l’œuvre88. De fait, une fois

la  défaite  de  Pompée  consommée,  les  tergiversations  des  uns  et  des  autres  se

multiplient et la chanson se fait plus délibérative. À côté de la seule description de la

guerre, Nicolas de Vérone s’attache donc à rendre compte du discours sur la guerre.

29 On  remarque  cependant  que  les  textes  du  poète  franco-italien  comportent

étonnamment très peu de planctus.  Encore ces derniers sont-ils  réduits à leur strict

minimum89. En effet, le seul planctus développé est celui qui entoure la mort de Domice

dans La Pharsale90.  Directement hérité des Fet des Romains,  il  insiste davantage sur la

valeur du héros défunt (qui allie prouesse et sagesse) que sur l’émotivité de celui qui le

regrette. Il est, en outre, assumé par deux personnages différents : le cousin de Domice,

qui  jure  de  le  venger,  et  Pompée,  qui  profite  de  cette  brève  oraison  funèbre  pour

rappeler l’enjeu du combat : la « franchise de Rome »91…

30 Les  planctus contenus  dans  La  Prise  de  Pampelune se  réduisent,  quant  à  eux,  à  la

reconnaissance des qualités du héros mort sans que les personnages ne fassent montre
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d’une souffrance outrancière92. Le motif épique du planctus, que Paul Zumthor définit

comme un « passage exprimant la douleur ressentie par un personnage en présence du

cadavre d’un compagnon d’armes »93, devient, au contraire, l’occasion de manifester sa

capacité à ne s’émouvoir excessivement de rien, à contenir sa peine94. 

31 Même dans La Passion,  le passage attendu du planctus Mariae s’éloigne des canons du

genre95.  Certes,  la  Vierge  pleure  au  pied  de  la Croix,  mais  ses  plaintes  ont  lieu  au

moment  de  la  crucifixion  de  son  fils96 et  non  pas  de  sa  mort,  face  à  laquelle  elle

demeure silencieuse97.  En effet, la laisse XXIX évoque d’abord la désolation des trois

Marie et  s’achève sur la réponse de Jésus à sa mère lorsque celui-ci  lui  confie Jean

comme fils.  La  déploration  de  la  Vierge  n’est  donc  pas,  à  proprement  parler,  un

planctus98.

32 Il  s’agit  pourtant  incontestablement  d’un  épisode  émouvant  que  l’on  peut

stylistiquement rapprocher du lamento de Cornélie face aux revers que subit Pompée

dans La Pharsale99 et de celui du roi Maozéris qui, dans La Prise de Pampelune, se lamente

de  voir  sa  ville  prise  par  les  chrétiens100.  Ces  trois  passages  sont  comparables  non

seulement  par  la  situation  pathétique  qu’ils  mettent  en  scène,  mais  encore  par  la

rhétorique même du discours direct101. 

33 L’exclamation  initiale  « Ay ! »  inscrit  chacun  des  trois  lamentos  dans  un  registre

élégiaque, qu’il s’agisse du « Ay, zetive moy »102 de Cornélie, du « Ay, mien sir, piere e

fil »103 de la Vierge, repris quelques vers plus bas en « Ay, mien douz piere e fil ! »104, ou

encore des « Ay Pampelune »105 et « Ay Maomet »106 de Maozéris. Si l’épouse de Pompée

commence par regretter son propre sort, la mère du Christ apostrophe celui qui vient

d’être crucifié et le roi païen s’adresse à sa cité perdue, avant de supplier son Dieu.

Cette double prosopopée fait écho tant à la triple adresse de Marie (à son fils, à Marie-

Madeleine et à Marie Cléophé107) qu’aux deux destinataires sollicités par Cornélie : son

époux, qui est à ses côtés (« Ay Pompiu, le mien sir, çentis hom poestis »108), et Julie,

qu’elle  implore  in  absentia (« Julie !,  je  te  pri,  en  qiel  part  qe  tu  is » 109).  L’effet  de

polyphonie  énonciative  amplifie  la  détresse  des  trois  protagonistes,  qui  sont  ainsi

présentés comme émotionnellement ébranlés et ne sachant, ni au plan rhétorique ni au

plan affectif, à qui s’en remettre. La situation d’énonciation diffère sensiblement dans

les trois cas, puisque la Vierge se trouve physiquement auprès de ceux à qui elle parle

alors  que  Maozéris,  stricto  sensu,  prononce  un  monologue,  et  que  Cornélie  exhorte

successivement un être présent auprès d’elle et un être absent. Mais la multiplication

des interlocuteurs aboutit à la même expression de l’émotion.

34 En  outre,  ces  trois  discours  directs  utilisent  abondamment  la  modalité  exclamo-

interrogative :

« Pampelune, admirable citié ! […]
Ay Maomet ! par quoi m’ais tu ensi oblié ? […]
Comant ais tu soufert […] ?110

« Ay, zetive moy, pis qe bete saovaçe ! […]
Par qoy ne pris je donque Cesar en mariaçe
A ce q’il fust tué cum ceus de suen lignaze ? […]
Qe seroies bien daingn d’avoir trou greignor pris
De muiler qe ne suy ! »111

« Ay, mien sir, piere e fil ! Com te voie languir !

Com abandones tu ta mere aou defenir !

Comant me leises tu en les mains remanir
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De ces traitours Juÿs, plus faus che ciens ne tir !

Ay, mien douz piere e fil ! […]

Ne abandonier ta mere ! Com me poes tu gerpir ? […]

Diant : « Serour, esgarde que paine stuet soufrir

Le tuen metre, mien fil ! Com porons garentir

En cist mond toy ne moy, veant lu departir ? ». […]

Diant : « Douce serour, par choi ont feit perir

Cestour le mien douz fil, mien tresour, mien remir ?

Que fausitié a il feite ?112

35 La multiplication des apostrophes, des interjections et des questions directes rend le

discours de la  Vierge particulièrement pathétique,  et  ce,  d’autant  plus  que la  mère

s’afflige des souffrances imposées à son enfant, comme en témoigne le champ lexical de

la  torture  et de  l’agonie,  largement  développé :  « languir »,  « soufrir »,  « tant

tendremant  la  abraçoit,  che  gemir /  E  plurier  fesoit  ceus  che  la  pooient  zausir »,

« perir », « tourmentier ne oucir »113. Cela amène la mère du Christ à appeler la mort de

ses vœux et à demander au crucifié :

« En(n) don te veul querir
Che tu avech toy me meines, s’il te vient a pleisir […]
Porte l’arme avec toy, car je en ay grand dexir »114.

36 On observe une requête similaire dans le discours de Cornélie, qui souhaite elle aussi

partager  le  sort  de  celui  qui  va  mourir.  Elle  formule  sa  demande  à  deux  reprises,

l’adressant directement à Pompée, puis à Julie :

« Und ze quier un servis :
Qe me facés trencer li membres e le vis […]
Julie !, je te pri, en qiel part qe tu is,
Qe me viegnes tuer d’un dard d’acer pontis »115.

37 Les deux femmes affirment ainsi ne pas vouloir survivre à celui qui leur est cher, ce qui

dramatise le récit et le rapproche de la douleur hyperbolique éprouvée par certaines

héroïnes  tragiques116.  À  ce  titre,  il  est  révélateur  que  le  poète,  pour  évoquer  les

tourments  de  Cornélie,  se  soit  éloigné  de  sa  source  historique  et  y  ait  ajouté  une

description de l’agitation nocturne de l’épouse éplorée117. Ces tourments de la nuit font

écho, dans l’œuvre de Nicolas de Vérone, aussi bien à ceux qu’éprouvent les hommes de

Pompée la veille de l’engagement armé118 qu’à ceux de Maozéris qui hésite toute la nuit

à sacrifier ou à épargner son fils119. Mais ils ne sont pas décrits dans la chronique en

prose qui sert de modèle à la chanson antique120. En effet, dans ce passage consacré aux

retrouvailles des deux amants, le poète a recours par deux fois à des renvois explicites à

l’univers tragique, qu’il compare la souffrance de Cornélie à celle de Déjanire ou qu’il

rapproche les prouesses oratoires de Pompée et celles de Didon :

Non croy qe Dejenire fust en greignor torture,
Qand hoÿ la novelle qe seul por sa facture
Estoit tué suen sir, la persone seüre,
Cum fu Cornelian por la mesaventure
Q’ert encontree Pompiu enver la giant tanfure121.

Ne fist gregnor proiere la dame de Cartaze
Por retenir cellu par cui fist le folaçe,
Cum fist Pompiu le prince por metre buen coraçe
A sa fame le zorn q’il la voit en tiel raçe122.
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38 Cette double référence aux héroïnes antiques, absente des Fet des Romains donne au

passage  une  coloration  pathétique  propre  à  exacerber  l’expression  du  sentiment

amoureux  ou  de  l’affection123.  L’écriture  de  Nicolas  de  Vérone  comporte,  dans  cet

épisode, une belle litote qui se retrouvera chez Corneille : l’évocation de Cornélie, toute

d’angoisse éprouvée, se tourmentant pour « cil qe pas ne aaine »124.

39 Dans la Passion, Marie pleure sur le supplice de son « piere e fil »125 dans son acception

la  plus  physique  du  terme ;  Cornélie,  de  son  côté,  associe  sa  peine  (« zetive »,

« dolente »126) non seulement à la mort prochaine de son époux, mais aussi, et surtout,

au déshonneur de sa défaite qui rappelle la « hontaçe »127 subie déjà par son précédent

mari,  « tué  das  Turs  contre  le  droit  usaçe »128.  L’héroïne  déplore que  Pompée  soit

« sconfit, ond est mout grand outraçe »129 et qu’il ne puisse avoir « honor desor [se]s

enemis »130. Les personnages féminins de Nicolas de Vérone aspirent donc à une même

fin tragique, bien que leurs motifs d’affliction, repérables à travers les réseaux lexicaux,

soient sensiblement différents.

40 Maozéris, quant à lui, n’exprime pas le moindre désir de quitter le monde terrestre et,

s’il s’adresse lui aussi à son Dieu, la demande qu’il lui fait est bien différente de celles

des femmes, dans son contenu comme dans sa formulation. En effet, il ne s’agit plus de

prière131, de « don »132 ou de « servis »133, mais plutôt d’une bravade :

« Mes se tu me vosisies fer or tant de bontié
Che mien fil m’envoiases, quand il sera esveillé,
Tretout mien mautalant te seroit perdonié »134.

41 Liant  son  « mautalant »135 à  la  « grand  cruautié » 136 de  Maomet  qui,  selon  lui,  l’a

« oblié »137,  le  roi  païen place sa complainte sous le  signe de la  révolte de l’homme

contre son (ou ses) dieu(x) : « Bien m’ont enzignié / Li diés »138. L’enjambement entre

ces deux vers semble souligner la dimension inacceptable de la situation, et le fait que,

aux  yeux  de  l’ancien  seigneur  de  Pampelune,  son  abandon  par  les  dieux  est

inconcevable. C’est également le cas, à deux reprises, un peu plus loin : 

Comant ais tu soufert que je deseritié
Soie ensi de ma ville e l’onour soit donié
A ceus que ne t’ament139 ?

42 Par  trois  fois  dans  le  monologue  de  Maozéris,  le  rythme  syntaxique  et  le  rythme

prosodique sont ainsi en contradiction et cette discordance apparaît comme la marque

stylistique de l’ambivalence du personnage. De la même façon que l’antéposition du

prédicat permet de rendre saillantes son émotivité et son impulsivité, le monologue

déploratif qu’il prononce fait de lui un être plus complexe que ne le laisserait penser la

stéréotypie  de  son  personnage  de  païen.  Marqué  davantage  par  sa  douloureuse

humanité que par son extrémisme féroce légitimé par la guerre sainte qu’il mène, héros

de l’inconstance, Maozéris est puni parce qu’il hésite entre deux religions, tout comme

son  discours  hésite  entre  respect  mélodique  de  l’alexandrin  et  fluidité  de  la

construction grammaticale. La structure de la phrase s’émancipe du cadre du vers, de la

même  façon  que  le  seigneur  sarrasin  renie  « Yesu  e  Maomet  en  un  jour »140 et,

finalement,  épargne son fils.  Laissant  primer  son sentiment  humain de  père  sur  le

dévouement  attendu  à  sa  cause141,  moins  pieux  qu’Abraham,  moins  glorieux  que

Médée142, Maozéris évoque ainsi à la fois la révolte de Saül refusant de mettre à mort

Agag143,  la  solitude du Christ  de Vigny144 et  celle  du dernier Abencérage Boabdil  de

Chateaubriand145 qui, comme lui, quittera sa ville à l’aube et se retrouvera seul, avant

de se retourner pour regarder une dernière fois son fief tombé à l’ennemi146.
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43 Ce regard en arrière précède le monologue de Maozéris et l’inscrit dans une tonalité

pathétique. Déchiré et tourmenté, le protagoniste franco-italien apparaît comme une

sorte de lointain précurseur du héros romantique, seul et sans Dieu face aux décisions

qui lui incombent, et dont le dépit se lit à travers les discours déchirants. Plus que tout

autre,  ce  personnage  incarne  le  combo épico-romanesque  caractéristique  du  monde

éminemment  complexe  et  nuancé  de  Nicolas  de  Vérone,  et  de  son style,  beaucoup

moins formulaire que celui des chansons de geste primitives.

44 L’écriture  du  Véronais  est  également,  et  cela  mérite  d’être  souligné,  volontiers

moralisante et les tournures générales y sont nombreuses.  En effet,  peut-être parce

qu’il assigne à ses textes une fonction didactique, le poète recourt fréquemment à une

certaine rhétorique de l’exemplum et à une phraséologie proverbiale dont il souligne

lui-même la justesse : » Qar le proverbe dit – le chiel parler est dreit – »147… Ainsi, son

œuvre propose une série de réflexions édifiantes et de grands principes fondateurs qui

règlent les rapports entre les hommes, qu’il s’agisse de concepts définissant des vertus

domestiques  telles  que  l’amour148,  l’amitié149,  le  refus  de  la  vantardise150 ou  de  la

médisance151, de préceptes liés aux codes féodaux ou au bon gouvernement (largesse152,

respect dû aux émissaires153, stratégies politiques154) ou encore de leçons plus globales

sur l’attitude à tenir face aux revers de Fortune155, par exemple.

45 Ces  passages  sont  exclusivement  rédigés  au  présent  gnomique156 et  font  très

fréquemment intervenir des propositions subordonnées relatives substantives à valeur

générale, associées, la plupart du temps, au semi-auxiliaire modal devoir : 

« Car l’onour doit avoir qi le seit gaagnier ».

« Chi est bien vanteour
Se doit bien esprovier par ne avoir desenour ».

« Sire, cil sir che vieut examplir autement

doit prometre e donier a cescun larçement ».

« Qi bien comance e por foble tenor

Veit empirant, cil ne vaut un tambor ».

« Qi veut fer suen meilor e guencir duel e heu

Ne doit garder plus droit, com feit le lous ao beu ».

« Qi veut sempre etre roi

Doit fer tous felonies, tous maus e tous orgoi […]

Qi veut etre loyaus, omble, de bone foi,

Ne doit de seignorie jamés vestir coroi ;

Ans doit venir hermite en bois o en roçois ».

« E plus fol est cellu, cetis e maleorous

Qe suit mais auchun home qand il est ao desous ».157

46 Comme dans ce dernier exemple, il arrive que la tournure proverbiale soit associée au

déterminant de valeur indéfinie aucun (« auchun home », « aucun roi ne duc ne prince

segnori / Ne doit onir mesaze »158). Elle peut également s’exprimer à travers une voix

pronominale à valeur de passif (« en la fin se conuit le meilor », « en la fin se loe l’ome

selong le suen labour »159) ou une forme impersonnelle ou présentative : 

« Il ni afert a prodome […] / Achaxioner autrui »160.

« Il n’è nient da proece, da sens ni da vertus
A metre em peril ce ond l’en est ao desus »161.

« Savez par qoy ay mis en rime de France… ? » Peut-on définir le style de Nic...

Perspectives médiévales, 43 | 2022

11



« Q’il est raysnable zonse – ce savent li pluxor –

Qe l’avoir e l’auteçe soient frer e seror,

E l’un honor cum l’autre, e non le desenor.

Mes se le aut gerpi suen ais e suen seçor

Por le pobre servir, ce est d’amor la flor ».162

47 L’usage  de  l’article  défini  à  valeur  globale  est  également  assez  fréquent  devant  un

substantif,  qu’il  s’agisse  d’un  adjectif  substantivé  ou  d’un  individu  devenu  type

(« l’avoir et l’auteçe »163, « le vailant doit etre proveor »164…), même si Nicolas de Vérone

hésite, dans ce type d’expression sentencieuse, entre article défini singulier et absence

d’article, la tournure universelle de l’adage excluant, de fait, l’idée de particularisation.

On relève ainsi des formules telles que « Fame ne doit plorer ne motrer nul langor / De

tant qe suen mari est vis por nul tenor »165 ou « Santité e autece […] / Ne s’afont bien

enscemble »166.

48 La fréquence et la récurrence de ces tournures rhétoriques dans des textes narratifs

inscrivent l’œuvre de Nicolas de Vérone dans une démarche éducative plus importante

que  celle  que  l’on  peut  observer  dans  d’autres  épopées167 et  qui  évoque  certains

florilèges philosophiques. Ces outils, dont les principaux sont les Auctoritates Aristotelis,

les Disticha Catonis et les Enseignement Sénèque, sont très largement diffusés et utilisés au

Moyen Âge168. Or, les formules du poète franco-italien affichent parfois une troublante

proximité avec des maximes de ces ouvrages, tant du point de vue de la formulation

que du contenu moral169.

49 C’est  le  cas  pour  la  thématique  de  la  roue  de  Fortune  et  de  ses  revers,  qui  est

prépondérante dans La Pharsale170 comme dans les Enseignement Sénèque : « Fortune jue

de ces dons, car elle tolt se qu’elle a donné et si rent chou qu’elle a tolu »171. Nicolas de

Vérone semble s’en remettre à ce précepte lorsqu’il écrit : 

« Fous est qi ver fortune veut prandre nul estriu
Qar encontre sa force ne vaut armes un fiu »172.

50 De  la  même  façon,  l’éloge  de  la  pauvreté  paraît  directement  inspiré  du  florilège

philosophique qui  la  définit  comme « la  plus  seüre  chose  ki  soit »173 et  précise  « Li

povres va segurement par tout »174, là où le poète détaille :

« Qe’o pobre pelerin çante seür e breit
Por devant le lairon, qe nul ne li mesfeit,
Qar cil qe riens ne porte, onque rien ne li ceit »175.

51 La visée morale des textes du Véronais leur donne ainsi une tonalité particulière, celle

de  poèmes  épiques  envisagés  non  seulement  comme  la  célébration  de  hauts  faits

guerriers, mais également comme la mise en évidence de principes et de vertus propres

à diriger chacun dans la droite voie, édictée, entre autres, par les « proverbe[s] »176.

52 Ainsi, les trois chansons de geste de Nicolas de Vérone font apparaître une écriture

riche, complexe et variée. Inspirée du genre épique, celle-ci emprunte aux anciennes

légendes héroïques nombre de motifs et de formules rhétoriques, tout en redonnant un

véritable contenu notionnel à des expressions parfois en cours de lexicalisation. L’usage

que le poète fait des épithètes et de leur place antéposée est, à ce sujet, révélateur de

cette façon très personnelle de remotiver certains clichés langagiers et d’en faire des

caractérisations essentielles des personnages. 

53 Le style du poète franco-italien ne se réduit cependant pas à une écriture formulaire et

stéréotypée. Le choix de l’alexandrin, le recours à certains motifs rhétoriques proches
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de ceux de la tragédie antique et la prédilection pour le discours direct donnent aux

poèmes une ampleur et une tonalité pathétique incontestables. Certains monologues,

plaintes ou lamentations sont ainsi remarquables par le brio stylistique qu’ils mettent

en œuvre. Pour le lecteur du XXIe siècle, penser aux grands tragédiens classiques ou aux

maîtres du romantisme en lisant certains passages de ces chansons du Trecento amène à

reconnaître à Nicolas de Vérone une virtuosité certaine à décrire et à mettre en vers les

tourments de l’âme humaine.

54 Ces passages émouvants, insistant sur la singularité de l’individu, sont autant de pauses

narratives dans la diégèse épique. Mais les récits du Véronais sont également parfois

suspendus au profit d’une écriture proverbiale ou parémique. Les sentences et adages

que l’on retrouve ici et là, au sein des différents épisodes guerriers ou pathétiques, font

de La Pharsale, de La Prise de Pampelune et de La Passion des textes porteurs d’une visée

didactique.

55 La signature stylistique de Nicolas de Vérone semble bien cet équilibre inédit entre

écriture épique, affective et morale.
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ANNEXES

Lamentos et monologues déploratifs

1. La Pharsale, v. 2322-2357

[Cornélie déplore la situation de son époux.]

« Ay, zetive moy, pis qe bete saovaçe !

Qe de dous mes maris ch’erent de tiel paraçe

Nen ay eü gair joie longemant per aaçe,

Qar seul por mes pecé sont livrés a hontaçe :

Le un fu Marchus Crassus, le cortois e le saçe,

Qe fu tué das Turs contre le droit usaçe ;

E l’autre est Pompiu qi tant oit vasalaze,

Qe sempre oit victoire por plans e por boscaze,

E fu beneüros en ceschun fer viaze.

Or est por moy sconfit, ond est mout grand outraçe,

Quand seul par mien pecé est mis a tiel pasaze.

Se il devoit morir ceschun mien guionaze,

Par qoy ne pris je donque Cesar en mariaçe

A ce q’il fust tué cum ceus de suen lignaze ?

Qar pois seroit en pais le mond e le bernaçe.

Bien doy etre dolente qand seul por ma imaçe

Tant rois, tant dux, tant princes ont eré por folaze,

Qar tretous sunt tué, ond est trou grand daomaze ».

« Tout le mond », dit la dame, « est seul por moy maomis :

E roys e dux e princes, senators e marchis.

Ay Pompiu, le mien sir, çentis hom poestis,

Qe seroies bien daingn d’avoir trou greignor pris

De muiler qe ne suy ! Und ze quier un servis :

Qe me facés trencer li membres e le vis

E çeter en la mer sens nul autre respis ;

Qar tous li alimens e fortune neïs

E tous li diex de sor vos seront buens amis.

Qar bien merir voudroie – de ce soiés vos fis –

E vous aüstes honor desor vous enemis.

Julie !, je te pri, en qiel part qe tu is,

Qe me viegnes tuer d’un dard d’acer pontis,

Qar mout li ais raixon, qe fortmant te mesfis

Quand en cil lit entray ou tu avant zeisis,

E avec tuen ami fis ce qe tu feïs.

Pois laixeras Pompiu avoir aucun delis,

Qar tous maus li porcazes seul par mien cors zeitis ».
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2. La Prise de Pampelune, v. 772-791

[Maozéris pleure la perte de sa cité.]

« Ay Pampelune, admirable citié !

Ja fustes vous la flour de la Paienitié,

Jamés ne se tint tant castel ne fermitié

Comant vous ay tenue contre la Cristentié ;

Mes en la fin vous ay leisee en lour poestié,

Non mie por coardie, mes bien m’ont enzignié

Li diés que je ai sempre servis e honorié.

Ay Maomet ! par quoi m’ais tu ensi oblié ?

Car je ne obliai toi en tretout mien aé ;

Mes sempre t’ai servi voluntier e de gré.

Comant ais tu soufert que je deseritié

Soie ensi de ma ville e l’onour soit donié

A ceus que ne t’ament ? ce est grand cruautié.

Mes se tu me vosisies fer or tant de bontié

Che mien fil m’envoiases, quand il sera esveillé,

Tretout mien mautalant te seroit perdonié,

Si te seroit le pris e l’onour redoblié ;

Or atendrai je auquant souz cil aubre ramié

Pour veoir se par toi me sera envoié

Mien fil, que je tant ay queru e demandié

3. La Passion, v. 831-849

[Marie se lamente au pied de la croix.]

« Ay, mien sir, piere e fil ! Com te voie languir !

Com abandones tu ta mere aou defenir !

Comant me leises tu en les mains remanir

De ces traitours Juÿs, plus faus che ciens ne tir !

Ay, mien douz piere e fil ! En(n) don te veul querir

Che tu avech toy me meines, s’il te vient a pleisir.

Ne abandonier ta mere ! Com me poes tu gerpir ?

Porte l’arme avec toy, car je en ay grand dexir ».

Pues ver la Madelaine prist suen cief a guencir,

Diant : « Serour, esgarde que paine stuet soufrir

Le tuen metre, mien fil ! Com porons garentir

En cist mond toy ne moy, veant lu departir ? ».

Alour tant tendremant la abraçoit, che gemir

E plurier fesoit ceus che la pooient zausir.

Pues a Marie Cleophé se prist a revetir,

Diant : « Douce serour, par choi ont feit perir

Cestour le mien douz fil, mien tresour, mien remir ?

Que fausitié a il feite ? Car nul ne seit geïr

Par coy cestour le faicent tourmentier ne oucir ».
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RÉSUMÉS

Au  XIVe siècle,  dans  le  nord-est  de  l’Italie,  Nicolas  de  Vérone  rédige  en  franco-italien  trois

chansons de geste d’inspiration différente : une Pharsale, qui réécrit sous forme d’épopée deux

chapitres  de la  chronique médiévale  des  Fet  des  Romains,  une Prise  de  Pampelune,  qui  est  une

continuation de L’Entrée d’Espagne, et une Passion, qui est une compilation des Évangiles. Son style,

hérité des figures de pensée et de l’art rhétorique des jongleurs, est au service d’une vision du

monde et de l’héroïsme novatrice, le personnage de César étant, par exemple, largement dénigré

et l’impétuosité héroïque, condamnée. Mais l’écriture du Véronais se caractérise également par

des pauses lyriques, dans lesquelles celui-ci explore diverses facettes des sentiments humains, et

par une portée moralisante : la dimension didactique de ses textes s’appuie sur une formulation

et des tournures parémiques.

In the fourteenth century, in northeastern Italy, Nicholas of Verona wrote three chansons de geste

of different inspiration in Franco-Italian : Pharsalus, which rewrites two chapters of the medieval

chronicle of the Fet des Romains in the form of an epic, Prise de Pamplune, which is a continuation

of L’Entrée d’Espagne, and Passion, which is a compilation of the Gospels. His style, inherited from

the figures of thought and the rhetorical art of jugglers, reflects an innovative vision of the world

and  of  heroism.  The  character  of  Caesar,  for  instance,  is  widely  denigrated  and  heroic

impetuosity is  condemned. But the Veronese author’s  writing is  also characterised by lyrical

pauses in which he explores various facets of human feelings, as well as a moralising dimension :

the didactic aspect of his texts is based on paremical wording and phrases.
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Nel XIV secolo, nell’Italia nordorientale, Niccolò da Verona redige in franco-italiano tre canzoni di

gesta (chansons de geste) di diversa ispirazione : il Pharsale,  che riscrive in forma d’epopea due

capitoli  dell’opera medievale Fet  des  Romains,  la Prise de Pampelune,  continuazione dell’L’Entrée

d’Espagne, e la Passion, un adattamento in versi di episodi dei Vangeli. Lo stile dell’autore, eredità

delle figure di pensiero e dell’ars retorica dei giullari, riflette una nuova visione del mondo e

dell’eroismo, nella quale,  ad esempio, il  personaggio di Cesare viene ampiamente diffamato e

l’impeto eroico condannato. Ma le opere del Veronese si distinguono anche per le pause liriche,

che esplorano diverse sfaccettature dei sentimenti umani, e il tono moralizzante, effetto della

metrica e delle espressioni paremiache che conferiscono ai testi una funzione didattica.
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