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De la sextine : amour et musique 
chez Amaut Daniel 

Arnaut Daniel connaissait-il le Tim ée de Pl aton ? On ne peut l'affirmer ; 
nous sommes trop m al renseignés sur sa vie. Mais un passage de la vida : 
«Et a mparet ben letras e delectet se en trobar. Et aband onet las letras, et 
fetz se jogla rs >>, laisse rait suppose r qu 'Arnaut reçut l'édu cation d 'un clerc , 
qu 'il se serait mème destiné à une carrière dans l 'Église, si le plaisir de 
<< trouver>> n 'en a vai t décidé autrement. Sa ville nata le de Ribérac était dans 
la mouvance des Ducs d 'Aquitaine, donc vraisembla blement en conta ct 
avec l' important fo yer culture! qu' ét a it la ville de P oitiers , et par Poitiers, 
sinon directement, avec l'école de Chartres, dont on co nnait l'importance 
pour !es études pla toniciennes. Les éditeurs d'Arna ut lui attribuent une 
profonde culture 1, et il est nomm é << Arnautz l'escoliers>> par R aimon de 
Durfort, un contemporain qui aurait a ttaqué le jeune Arnaut au cours 
d 'une dispute quelque peu grivoise connue sous le no m d' << affaire Cornilh >> 2 . 

On peut donc supposer chez Arnaut une connaissance asse z ét endue des 
idées maitresses de son époque, parmi lesquell es il fa udrait compter celles 
qui dérivent directement ou indirectement du Tim ée 3 • L' oeuvre de Pla ton, 
comme la Genèse , fourni ssait aux imaginations du XII ' siècle !es moye ns 
d ' ét a blir d es li ens e n tre la création divine et la fabrica tion artistique4 • N ous 
proposons donc ici une courte lecture de la sextine d 'Arnaut Daniel à la 
lumière de certaines pages du Timée , tenant compte également d 'idées 
co nnexes tirées de Pythagore et de Boèce. 

l. TOJA , 1960 , p. 12; WILHE L M , 198 1, p. X V. 

2 . B Ee, 1984, p. 151. 
3 . Seui le debul du Tim ee, les seclions 17 A - 538 , où so n l ex posées l es idées sur le cosmos, 

éta il co nnu au moyen àge, pa r la lradu clio n Ialine faite par Cal cidius au IV ' s. Le lexl e fut 
a bondamment commenle. 

4. HA NN I N G (1984, p. 99) souligne les ra pprochemenls entre le T imée el la Genèse el 
rema1·qu e à propos du Tim ée : <• In particul ar , the noti on of a Crealor forming the world in 
acco rdan ce with a pre-exist.enl pa ltern will co ntri bule, in the twelflh cenlury, to the 
es ta blishm ent (or re-esta bli shm ent) of an imporla n t an alogy belween th e crealing God and t he 
fa bri caling (in both se nses of th e lerm) a rlisl<>. 
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Il es t util e de se rendre compte dès l' abord qu 'Arnaut Daniel n 'a pas 
employé la désigna t ion « sextine •>. Pour lui , «Lo ferm vo ler>> es t un e canso 
la <<c h ansson d 'ongl 'e d 'oncle•> (v 37), capable, par conséquent, d 'illustre; 
non pas un genre limi tè, mais le plus grand genre de to us, le <<g rand eh an t 
courtoi s l) , Sa composition va don c b i e n au-delà d 'un simple exercice de 
sty le p our illuminer des aspects fondamenta ux de la composition poétique 
et musicale. C' es t dans cette perspec tive qu e nous l'aborderons. Il est 
évident qu e toute chanson des troubadours, surtout lorsqu 'on veut l' étudi er 
dans sa totalité, poésie et musique, pose des problèmes d' édition et 
d 'attributi on. Pour le texte, nous suivrons .ti.Qi,tiQ.D. .. .d,~_T j ,fL( l 960) , ce lle 
qu 'a suivie ~rre Bee dans..Mm,...~.iJ: .... .r;l!éLJrQ.Y.gi!IJ.ours. Quant à la 
mélodie, nous la prendrons du seu i manuscrit qui l'a conservée, le .MS G 
(.Milan , Biblioteca Ambrosiana R71 sup). L 'attribution à Arnaut Daniel 
reposant sur un seui manuscrit , est plus fragile que celle du texte . .Mais il e~ 
va ain si de presque toutes les mélodies des troubadours : qui veut en faire 
l'analyse s'aventure sur des sa bles mouvants. Nous accepterons l'attribu
ti on, et la mélodie telle qu'elle a été co nservée, comme l'ont fait jusqu'ici 
tou s ceux qui ont étudié la sextine. 

Au début du dialogue de Platon , Timée prend la parole pour expose r !es 
idées essentiell es sur la naissance de l'univers et sur la compositio n de l'iìme 
du m onde . Sans minimiser les obscurités rée lles d u dialogu e, et sans 
prétendre à un exposé co mplet de ses idées , nous voudrions en dégager 
qu elques points qui fourniront les bases de notre d iscussion . 

Le Tim ée attribue la naissa nce du mond e à un Ouvrier, un Démiurge, 
l' auteur et le père de l'univers. C'est par bonté qu e l'ouvrier a formé le 
monde , par désir de perfection qu 'il a tiré l'ordre du désordre et qu'il n 'a 
fait qu'un se ui monde, unique 5 . Pour que le monde se suffise à lui-meme, le 
Démiurge l' a tou rné en forme sphérique et circul aire : c'est la figure la plus 
parfaite. Et il a donné au mond e le se ui mouvement qui convenait à 
l'intell ect et à la réflexion : la rotation circul aire, créant ainsi un corps 
complet composé de corps parfaits 6 . 

L'Àme du monde enveloppe le tout et form e le ciel. L'Àme est le principe 
des mouvements ordonnés de l'univers et la ca use généra le de la vie . Cette 
iìme est composée de deux essences : divisibl e et corporelle, appe lée l'autre; 
indiv isible e t t oujou rs identique, appe lée le meme. Ces essences contraires 
sont m élangées, par un processus assez compliqué qu i se déroule en trois 
temps, pour produire un mélange fin a!, total, fusion aussi complète que 
possible des éléments constitutifs opposés. Ce mél a nge fin a! servira à la 
construction de l'iìme du monde 7 . 

5. Timée, 28-31. No us nous sommes ser·v ie de la trad. latine et du commenta ire de 
Calcidius : Timaeus a Calcido Tran slalus Co mmenlarioque, éd . W ASCZINK, 1962, et de l'éd. 
mode rne du Tim ée, R rvA uo , 1956. 

6 . Timée, 33-34. 
7. l bid., 35. 
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La constru ction obéit à des rapports mathémat iqu es spécifiquement 
déterminés. Le mélange est divisé en sept parties qui peuvent etre 
représentées par la série de chiffres : l 2 3 4 9 8 27. Cette série es t divisible 
en deux progressions géométriques , l'u ne de raison 2 (l 2 4 8), l'au t re de 
raison 3 (l 3 9 27) . Si au début du passage, les chiffres co rrespondent à des 
portions de matière, dans une deuxième phase la notion d ' intervall es est 
subitemen t introduite, et ces intervalles sont compris comme des éléments 
d 'une échelle musica le absolue qu 'il faudra construire . .Mais de fa çon 
impli cite, meme la phase ini t iale de la construction de l'iìme du monde est 
susceptible d 'une interprétation musicale. <<S i l'on veut... rendre la 
correspondance numérique et musicale plus éviden te, il suffit de substituer 
!es nombres platoniciens à d es longueurs de cordes •>8 Après ce t te démarche, 
la progression des doubl es se réalisera par des intervalles d 'octav e, et ce lle 
des triples par des intervalles de douzième. Autrement dit , tout se ramène 
aux interv alles essentiels d 'octave et de quinte (la dou zième étant l'octave 
de la quinte), et la progression des t riples marque le début du cycl e des 
quintes. 

Dans une troisième phase, toujours dans le bu t d 'obtenir une échelle 
abso lue, il s'agira de combler les interva ll es déjà obtenus. L'ouvri er 
détachera encore des porti ons du mélange primitif, portions considérées 
celte fois-ci << comme d es li ens qui remplissent !es intervall es initiaux de 
sorte que , dans la sé rie élargie, chaque terme, le premier mis évidemment à 
part, ait, vis-à-vis de son précédent, un des rapports 4/3, 3/2, 9/8)) 9 . Ces 
rap ports correspo ndent a ux intervalles de la qua rte (4/3), de la quinte (3/2) , 
et au ton (9/8), qui , avec l'octave , form ent ce qu 'on peut appeler l'armature 
de l'iìme du monde. Ensuite , il faudra combler tous les intervalles 4/3 (qui 
restent encore v ides) à l' a ide de l'intervalle 9/8 . Il subsistera à la fin de cette 
ultime opération une fraction telle qu e l'intervalle restant est défini par le 
rapport 256/243. Et ainsi le mélange sera épuisé 10 . La structure de l'ame du 
monde est une structure musica le. 

Pour achever sa construction, l'ouvrier doit imprimer un mouvement à 
l'univers. Il coupera sa composition en deux et en formera deux cercles qui 
s'entrecroisent, l'un extérieu r , l'autre intérieur". Le mouvement du cercle 
extérieur sera celui du meme ; celui du cercle intérieur sera celui de l'a utre. 
Celui de l'autre est six fois di visé en sept cercles concentriqu es mais 

8. Mo uTSO POU LOS, 1959, p. 366-367. Notons que c'est en étudiant les longueu rs de co rd es 
vibrantes qu e Pythagore détermina les intervall es musicaux fondamentau x com me l'octa ve, 
produite par les vibrations de deux cordes dont l'une est deux fois plus longue que l'autre, ou 
la qu inte, produite par d eu x co rdes don t la longueur est représentée par le rapport 3/2 . Il est à 
remarquer que dans ce passage du Tim ée, la pensée de Platon oscill e entre les idées 
astronomiques , mathématiqu es, et musica les. 

9. MouTSO POU Los, 1959, p. 369. 
10. Tim ée, 35-36. Voir pou r l'échelle timeenne, HAND SCHI N, 1950. 
11. Tim ée , 36-38. 
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mégaux, correspondant aux orbites des planètes; celui du mème ne 
com porte aucune division. Ainsi sont établis le ciel et !es planètes. Et l'ame 
« étendue dans toutes !es directions depuis le milieu jusqu' aux extrémités 
du ciel, l 'enveloppant en cercle du dehors et tournant en cercle sur elle
mème, commença d'un commencement divin, sa vie inextinguible et 
raisonnable .« >> 12 . Ce mouvement du monde devait ètre éternel. Surgit alors 
le problème d'établir une distinction entre sa substance et le monde 
engendré qui n'est pas éternel. Pour résoudre ce problème, l'auteur du 
monde a fabriqué une imitation mobile de l'éternité, et<< tout e n organisant 
le ciel, il a fait, de l'éternité immobile et une , cette image éternelle qui 
progresse suivant la loi des Nombres , cette chose que nous appelons le 
Temps>>ra 

Examinons maintenant, à la lumière de ces idées tirées du Timée, la sextine 
d' Arnaut Daniel. La forme de ce t te chanson a suscité de nombreux 
commentaires; nul doute que !es nombres n'y jouent un ròle essentiel, ni 
que cette forme ne compte parmi !es plus complexes d'un genre où la 
complexité formelle ne fait pas défaut. Retenons pour commencer notre 
discussion la sphéricité et !es mouvements aussi rigoureusement déterminés 
par des rapports mathématiques que l'univers du Timée. Voici d'abord la 
chanson 

. .. . .. -+-
2. H::l'm pot ge!l bee,:, e:ll - cois-sen-dre n1 on--gla 

6 
J. De lau-sen--gier qui perl per JI'BJ. dir !1 1ar-na 4• E car non l 1au:1 ba•tr 1 ab ra.m n1 ab ver-ga 

non 

L 

• • s . -
au-ra oo-c:le 

Lo ferm voler q'el cor m'intra 
No ·m pot ges becs escoissendre n i ongla 
De lausengier, qui pert per mal dir s'arma; 
E car non l'aus batr'ab ram ni ab verga, 

5 Sivals a frau, !ai on non aura oncle , 
lauzlrai ioi, en vergier o dinz cambra. 

IL 
Qan mi soven de la cambra 

On a mon dan sai que nuills horn non intra 
Anz me son tuich plus que fraire ni oncle , 

lO Non ai membre no ·m fremisca , neis l'ongla, 
Aissi cum fai l'enfas denant la verga : 
Tal paor ai no ·l sia trop de l'arma. 

..... -~ ··-6. Iau-:d.-rai ioi ez:1 ver-gier o di.nz cam-bra. 

Ce vreu dur qui dans le cceur m'entre, 
Nul bee ne peut le déchirer, ni ongle 
De lausengier, qui médisant perd l'àme; 
Et ne l'osant battre à branche ou à verge , 
Secrètement, là où il n'y a point d 'oncle, 
J'aurai ma joie en verger ou en chambre. 

Quand j'ai souvenir de la chambre 
Où à mon dam je sais que pas un n'entre, 
Tant me sont durs plus que frère ni oncle -
Nul membre n'ai qui ne tremble, ni d'ongle, 
Plus que ne fait l'enfant devant la verge : 
T elle est ma peur de l 'avoir trop dans l'àrne! 

12. Timée, 36e; tra d. RIVAUD , 1956, p. 149. 
13. Timée, 37d-e; trad . RIVAUD, 1956, p . 151. 
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III. 
Del cors li fos, non de l'arma 

E cossenlis m'a celat dinz sa cambra! 
!5 Que plus mi n afra ·l cor que colps de verga'' 

Car lo sieus sers !ai on ili es non in tra, 
Totz ternps serai ab lieis cum carns et ongla, 
E non creirai chastic d 'arnie ni q:oncle. 

IV. 
Anc la seror de mon oncle 

20 Non arnei plus· ni tant, per aqest 'arma ~ 
C'aitant vezis cum es lo detz de l'ongla, 
S'a liei plagues, volgr 'esser de sa cambra; 
De mi pot far l'amors q'inz el cor m'intra 
Mieills a son voi c 'om fortz de frevol verga. 

V. 
25 Pois nori la seca verga 

Ni d'en Adam mogron nebot ni oncle , 
Tant fìn' amors cum cella q 'el cor m 'intra 
Non cuig fos a ne en cors, n i eis e_n arma; 
On q 'ill estei, fors en plaz', o dins cambra, 

30 Mos cors no ·is part de lieis tant cum ten l'ongla. 

VI. 
C'aissi s 'empren e s'enongla 

Mos cors en lei cum l'escorss ' en la verga; 
Q' ill m'es de ioi tors e palaitz e cambra, 
E non am tant fraire , paren ni oncle : 

35 Q'en paradis n'aura doble ioi m 'arma, 
Si ia nuills horn per ben amar !ai intra . 

VII. 
Arnautz tramet sa chansson d'ongl 'e d'oncle, 

A grat de lieis que de sa verg'a l'arma, 
Son Desirat, cui pretz en cambra intra . 

Puisse-t -elle de corps, non d'àme, 
Me recevoir en secret dans sa chambre ~ 
Car plus me blesse au creur que coup de verge 
Si qui la sert là où elle est ne re n tre 1 

Toujours sera i pour elle chair et ongle 
Et ne croirai conseil d'ami ni d 'oncle. 

Et jamais la sreur de mon oncle 
Je n'aimai plus ni tant, de par mon àme ~ 
Et si voisin que l'est le doigt de l 'ongle , 
Je voudrais ètre , à son gré, de sa chambre; 
Plus peut Amour qui dans le creur me rentre 
Faire de moi qu'un fort de frèle verge. 

Car depuis que fleurit la verge 
Sèche et qu'Adam lègua neveux et oncles , 
Si fine amour, qui dans le cceur me rentre, 
Ne fu t jamais en corps, n i m è me e n àme; 
Où qu'elle soit, dehors ou dans sa chambre, 
Mon creur y tient comme la chair à l'ongle. 

Car ainsi se prend et s' énongle 
Mon creur en elle ainsi qu'écorce en v erge ; 
Elle est de joie tour et palais et chambre, 
Et je ne prise autant parents ni oncle : 
Au ciel j'aurai deux fois joye use l'àm e , 
Si jamais nul, de trop aimer, n 'y entre. 

Arnaud envoie sa chanson d'ongle et d'oncle 
A toi qui tiens son àme sous ta verge, 
Son Désiré, dont le Prix en chambre entre . 14 

La sextine est composée de six strophes de six vers suivies d 'une lornada . 
Chaque vers se termine par un mot-rime (à l'intérieur de la strophe il n'y a 
pas de rimes proprement dites). Selon un système fixe de déplacements, !es 
six mots-rimes réapparaissent dans un ordre différent dans chaque strophe , 
occupant, successivement, toutes !es places possibles de la strophe. Au 
niveau de la chanson, vue dans sa totalité, !es six strophes décnvent un 
cercle car à la fin de leur mouvement , la matière formative étant épuisée, 
la de~nière strophe se termine par le premier mot-rime de la première 
strophe : <<in tra''· La chanson peut alors recommencer et tourner éternelle
ment sur elle-mème . Ceci demeure vrai mème si l'on tient compte de la 
lornada, demi-strophe qui fonctionne comme une septième cabla. Dans la 
lornada, ]es six mots-rimes sont repris, deux (au lieu d'un) par vers dans un 
ordre précis qui n'est pourtant pas celui de l'enchalnement des strophes. 

14. Texte: TOJA, 1960, p. 375-378; trad. BEe, 1979, p. 192-193; nous avons fait nous

meme la transcription de la mélodie (MS G). 
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No us r·eviend rons sur ce point. Mais le dern ier mot de la /ornada , comme de 
la six ième strophe , est toujours «in tra >>. Par le m em e ges te qu 'e lle clòt la 
chanson , la lornada la rattache à son début. Cependan t, à cause de la 
modification du système de déplacement des mots-rimes pour la /ornada il 
s'établit une t ension apparente entre 6 : le nomb re de strophes complèt~s, 
et 7 : la chan son dans sa totalité. 

Point n 'est b esoin d'insister sur l ' importan ce des chiffres 6 et 7. 6 est un 
nombre parfait parce qu'il es t égal à la somme de ses parties 
(l + 2 + 3 = 6). Envisagé en fonction de figure géométrique, 6 est 
sp hérique parce que multiplié indéfiniment par lui-mèm e il se termine 
toujours de la meme manière 15 . Dante l'associe à l ' id ée de ce rcle et de Iieu 
poétique 16

. Cependant, dès Pythagore on reconnalt une ce rtaine faiblesse 
a u chiffre 6, m a lgré sa perfection, parce que c'es t un nombre pair, dérivant 
da ne de la multiplicité qui signifie le cha ngement et l'a ltérati on . 7, par 
~ontre, es t un nombre imp air , dérivant donc de l'unité 17 . Venan t après 6, il 
evoque le repos après le travaiP8 De plus, ce chiffre eontient en lui-meme 
!es deux principes qui régissent l ' unive rs : l ' unité et la multipli cité, le meme 
et l' a ulre, ca r il réunit 3, premier nombre impa ir (l excepté) signe de 
l ' inconuptibilité et 4 , nombre pa ir, figure des choses temporelles et 
divisibles (q uatre éléments etc .). Dans le Timée, le mélange qui ser t à la 
construction de l' àme du monde est divisé en 7 parties, et da ns la dernière 
phase de cette construction , le mouvement du cercle intérieur, ce lui de 
l 'autre, du divisible , est six fois divisé pour produire 7 cerclesl9. 7 a une 
puissance totalisante que 6 ne possède pas . Pour l' homme médiéval, le 
rapprochement de 6 et de 7 évoquai t l 'histoire bibliq ue de la création , et 
l'une des tentatives de l 'éco le cha rtraine du XII ' s iècle fut la lecture de la 
Genèse à la lumière du Timée20 Pour etre porté à 7 p a rti es, le cercle de la 
sextine es t enrichi pl utò t que d étruit 21. 

A l'intérieur de ce cercle extérieu r , se meuvent les mots-rimes, chacun 
po ursuivant le m ème traj e t (po ur ne pas dire orbite), mais pa rtant d'un 
point différent de la strophe. La cle f de la sextine est l 'ordre fixe et régulier 
du déplacement des mots-rimes . Par rapport à la pre mière strophe où !es 
mots-rimes se suivent l 2 3 4 56, l'ordre de la deuxièrne strophe est 6 l 52 

15. B EAUJOUAN, 196 1, p. 160. 
16. DRAGONETTI , 1977, p . 236. 
17 . DAVY , 1964, p. 252. 

18. BEAUJOUAN , 196 1, p. 162. Voir a ussi MATORÉ, 1983, p . 70: 7 est «le chiffre d e 
l'achèvem ent cyclique et de so n reno uve llemenlo>; et HoPPER , 1938, p. 84. 

19. Tirnée, 36d. 
20. 0RON KE , 1988, p. 28. 

2 1. Pour SHA PI RO (1980, p . 17), dont les recherches portent su rtout sur !es sextin es de 
P étra rq ue, la tornado consti tue une rupture : ''a n ending but no t a symmetry- no t a closing 
of the cuc l e~~~ parce que les mots-rim es revien nent dans un ordre non-determin é Or 
précisément, l'o rdre des mots-rirnes dans la tornado d 'A rnaut Daniel est ri goureuse~en t 
dé terminé, ce que Shapiro n'a pas remarqué . 
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4 3; et ce meme ordre fai t passer de la 2' à la 3' st roph e, e t a insi de sui te. Ce 
jeu produ it un e permutation circulai re en ce qui concerne chaq ue mot 
individuellement . La piace de chaqu e mot-r ime dans les strop hes successi
ves peut etre rep résentée pa r le schéma sui vant 22 : 

(strophe II III IV v VI) 
mot-rime :· inlra l 2 4 5 3 6 

ongla 2 4 5 3 6 l 
arma 3 6 l 2 4 5 
verga 4 5 3 6 l 2 
o n cl e 5 3 6 l 2 4 
cambra 6 l 2 4 5 3 

Lorsque le jeu des déplacements es t schématisé de cette façon, on voit que 
la sixième strophe est l 'emblème de la permutation qui régit la cha nso n, et 
qu 'une 7' strophe ramènerait chaq ue mot-rime à la piace occupée a u début. 
Mais au lieu de cette 7' strophe , intervien t la lornada. Pour comprendre le 
fonctionnement de cette lornada, il faut tenir compte de l'origine du jeu 
com binatoire des m ots-rimes qui ench alne !es stroph es. La permutation es t 
le résultat d'une formule de répétition qui décrit un double mouvement de 
renversement et d'imbrication 23 . C'est-à-dire , les trois derniers mots-rimes 
sont invertis : 6 5 4 , et !es trois prerniers, non invertis, sont insérés, ce qui 
donne 6 l 5 2 4 3. Or, si l 'on regard e de près le passage de la dernière 
strophe à la lornada, on peut voir que ce passage rectifie l 'inve rsion des trois 
derniers mots-rimes et propose une imbrication nou velle, à condition que 
l'an part e des positions strophiques de la 6' strophe 24 : 

VI Tornado 
in tra 6 ongla l 4 o n cl e 
ongla l devient verga 2 5 arma 
arma 5 cambra 3 6 in tra 
ve rga 2 
o n cl e 4 
cambra 3 

Ainsi discrètement et pa r le cha ngem ent qu 'e lle opère dans la permutation 
elle-m ème, la lornada évoque la p remière strophe, bien qu'elle n'y re vienne 
pas comme le ferait une septième strophe complète qui maintiendrait la 
permutation initia le. Ainsi so nt m aintenus !es cercles à l ' intéri eur du cercle . 
De façon an a logue à l'univers du Timée, la sextine est enveloppée par le 
gra nd ce rcle de ses sept strophes et tourne en cercle en e lle-meme pa r 
l 'ordre régulier des déplacements des mots-rimes . 

Le cercle, camme on peut le voir dans le Timée, est une structu re 
d 'harmon isation des contra ires . C'est par la forme ordonnée que l'an 

22. CA RROLL, 1970, p. 339; RouBAU D, 1986, p . 298. 
23. RouBAUD , 1969, p. 3 1-32. 
24 . CARROLL et 0R R (1975, p. 32) indique n t l'ordre des mots d a ns la tornada sans relever la 

sign ifi cation de ,cet ordre. 
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domine le désordre du monde. Le développemenl t hém atiq ue de la sextine 
refl ète ce t aspec t de la cha nson : maints critiques ont so uligné !es con trai res 
et !es oppos1t10ns dont elle es t fa çonnée 25 • Le sens du poème est porté par 
!es mots-nmes qUI mforment le mouvement abstra it don t nous ve nons de 
parler. Voyons de plus près le j eu de leurs signifìcations. 

L a première strophe est encadrée par !es mots inlra e t ca mbra ; la répétition 
de ces mots :na rque le début de la deuxi ème strophe; et leur rap proche
m ent dans le dern1er vers de la lornada clò t la ch anson . lnlra es t le se ui 
v e rbe (mis à part s' enongla, v . 31 , fai t sur ongla). Ains i so n t posés dès le 
débu t un li eu et une action, ce lle d'<< entrer>>. Le li eu , la cambra est riche de 
sens multiples. C'es t le lieu de l' amour , li é dès la pre mi èr~ stroph e au 
verg1er, plus tard (v. 33) à la tour , au palais, enfìn au paradis. L 'e nceinte 
close est une des plus importantes fìgures circulaires, où l 'accent es t mis sur 
les voluptés de l'intimi tè26

. L 'espace courbe, ferm é et régulier, évoque non 
se ulem ent chambre, J3 rd m ou palais, ma is aussi ventre : la cambra est signe 
de la dame . S1gne de la chanson aussi , ca r se lon Dante la strophe est une 
<~chambre>> où touti 'art se concentre 27 • Et fìn a lement l 'espace clos évoque 
eg? l e~ent t: Canl~que des canliques,. ce lte source pui ssante du lyrisme 
m edieva l, ou se melangent spmtua iite et passion huma in e. 

Mais si , dès le déb ut de la sextine , l 'action désirée est annoncée ell e est 
cont~a ri ée d an~ cette première strophe m eme par l es lausengiers d · ~ne part, 
par l onc ~e de l autre. Les mots-nmes ongla et oncle, à v a leur négative dans 
la prem1e re strophe, enca dren t arma et verga . Le mot ar·ma veut dire àme 
n;t ais pourrait _auss i avoir le sens seconda ire d'<< a rme •>2s, multipliant l e~ 
reso nances du jeu amb1gu d 'érotisme et de spiri t ua lité . A rm a entretient des 
rapports contradictoires avec cors, qui es t à la fois <<co rps>> et << Creur>> en 
anc1en occ1tan . Verga propose d 'autres ambiguités: «ve r"e•> ou << vierge•> 
emblème changeant du désir. " ' 

Ongla et oncle, si l 'on en croit la lornada , révèlent le sens de la chanson. 
L 'oncle évoque au début un obstacle . Il es t le ga rdien des valeurs fami lia les 
ce lui qu ' il fa ut év iter , ce lui qui chàtie, qui punit toute déviation d~ 
comportement accep table et acce pté. L 'o ncle c'est la famill e la soci été 
~pposées à la c~ambre, image pertubatrice du co up le secret. Si I;ongla, joint 
a bee, evoque d abord (v. 2) la force physique de l'obstacle ~ du mal le mot 
nous entra ine ensuite dans le domaine de la proximi té p hysique : la ~hair et 
l'ongle n 'en font qu 'un , et la sépara tion est une angoi sse, un moyen connu 
de t orture. L 'ong le est a ussi l' extension ultim e du doigt , du doigt du désir 
se lon l'expression mystique , et, en changeant de ca t égorie grammatica le 

25. DRAGONETTI (1977); J ERN IGA N (1975), PATERSON (1975); P ULE GA (1978); S H ~ PIRO 
(1980); T oPS FI ELD (1975), par ex . 

26. DURAN O, 1969 , p. 284 . 
27. De vulgari eloquen lia, Il , 9 . 
28. J ERN IGAN , 1975. 
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dans la 6' stroph e, offrira l'é tonnante im age du cre urfcorps qui s'enracine, 
s' énongle en la dam e comme l'écorce en la verge. Le mo uve ment circul aire 
de la sex tin e harmonise des désirs opposés, contradictoires , t endus . 

Mais posons la ques tion : le cerc le de la sextine a-t-i l un centre, un point 
autour duqu el tout se ra il p lacé symétriquement 29 ? Au niveau de la 
stroph e, la réponse es t ambigue. N i la div ision des vers 3 + 3 ou la division 
2 + 2 + 2 ne fournit un poin t d'équilibre a bso lu. Les six strophes pri ses 
dans leur ensemble pourraient se divi se r 3 + 3, ce qui fìxerait comme centre 
l'espace entre !es 3' el4' strop hes . Si l' on ti ent com pte de la lornada, le vers 
centra i, ce lu i qui se trouve à di stance éga l du début et de la fìn de la 
chanson , serait le 20' ve rs, le 2' v ers de la 4' strophe . Examinons ces deux 
points . 

Le passage de la 3' à la 4' strophe est marqué par la reprise du mot oncle. 
Cette reprise signa le pourtan t un cha nge ment dans la résonance du mot, et 
jusqu 'à un ce rta in point dans le ton du poème. Dans !es trois premières 
stroph es , l 'oncl e représe nte surtout un obstacle, et le ton est so uvent 
néga tif : << nuills horn non in tra>> (v. 8), <d a i o n il! es non in tra •> (v. 16). A la 
fìn de la 3' strophe, le poète re fuse ce tte pensée néga tive : <<non creira i 
chastic .. . •> (v. 18). Dès lors, l'oncle se transforme en objet d'affec tion 
famili a le et ne chàti e plus . Si l' on regarde le 20' vers, celui qui serait le 
<<centre•>, en tenant compte d e la lornada, on peut constater que c'est là 
pour la première fois que le poète emploie le verbe <<a imer>> : << non amei plus 
ni tant, p a r aqest 'arma. >> Il s'agit d'a imer celle qui l 'a ttend dans la 
chambre, mais la comparaiso n entamée au 19' vers : <<A n c la seror de mon 
oncle >> met en ra pport pour l es opposer l'amour fam ilia l et l'amour sexuel, 
ta ndis que le mot arma qui t ermine le 20' vers évoque l' amour spirituel. 
Dans !es tro is derni ères strophes appara issent des évocations multiples de 
l'amour culminant dans l'évoca tion de la fin ' amor dans la 5' strophe, 
l ' image de la verge sèche qui fl eurit , et celle , fìn a lement, du paradis rèvé où 
l'on trouvera la joie ét ernelle , s i << per ben amar» (v . 36) on peut y entrer. 
E nvisagé comme point à distance éga le des extrémités , le centre du poème 
mettra it en relief une transform a tion opérée par l'amour, un amour capa ble 
de réunir !es contraires en une ha rmonie qui est l ' image de l 'é t erni t é. Nous 
reviendrons sur ces points. Mais d 'abord, le mom ent es t venu de regarder la 
musique . 

29 . li est év ident que l' id ée de «centre» a cl es ramifl ca tions que nous ne pouvons pas 
di scuter ici. S 'agit-i! d 'un poi n t à dista nce partout éga le cl es extrémités? d 'une convergence de 
signiflcations multiples? Pour Sha piro (1980, p. 13-15) , la sextin e n 'a pas de centre: «The 
absence o r a center to the strophe and to the poetic whole indi ca tes t ha t the sest ina is 
structured a long a co ntinuum or duali stic thought » (14). Le centre qui ma nque da ns le poème 
se trouvera ìt , da ns le cas d'Arn aut Da niel , en dehors du poème : <c 

1 Tower, pa la ce, and 
chamber ' or desi re, th e lady easil y tak es her piace ou tside the poem as its missin g center. 
(1980, p. 40). Nous ne croyo ns pas que la dame so it le «centre•> uniqu e du poème. 
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La mélodi e, te lle qu'el le nous a été co nservée , est un exemple de ce qu e 
Dante a appelé oda con tinu a, c'est-à-dire sans répétition de li gnes musicales 
(chaque li gne correspondant à un vers poétique) et sa ns divisions internes 
imposées. En ce la, la m usique répond à la successio n textuell e de six mots
rim es différents . Mélodie et rimes obéissent au schéma abcdef. Cependa nt, 
si la répétition est absente au niveau de la ligne mélodique vue dans sa 
tota lité, elle se manifeste à la fin de chaqu e ligne pour déterminer une 
stru cture musica le inatte nd ue et origin ale . Les notes fìna les sont répétées 
deux pa r deux : sol sol, fa fa, do do, répa rtissant les lignes mélodiques en 
trois groupes de deux lignes chacun 30 . Aucune autre mé lodi e troubadoures
qu e ne se déroul e exactement de cet te mani ère. Il faut souligner , en plus , 
un deuxième aspect de l'invention mélodiq ue qui vient renforcer les 
divisions suggé rées par les notes fìnal es. Les deux premières et les deux 
dernières phrases ont comme élément important de leur structure la triade 
do-mi-sol . Les deu x premières phrases s'achèvent sur sol, no te supéri eure de 
la triade, les deux dernières s'achèvent sur do, la note inférieure . Par 
contre , les 3' et 4' lignes, qui se terminent sur fa, s'édi fì ent plutò t sur la 
série de tierces re-fa-la-do. Le do inférieur , qui revient au moins une foi s 
dans chacun d es vers l , 2 , 5, 6, est a bse n t d es vers 3 et 4, mais la 3' Iigne 
mélodique atteint le do supérieur au début d 'un mouvement sinueux qui 
retombera sur fa. Par conséqu en t la tessiture des 3' et 4' vers es t 
légè rem ent plus élevée qu e celle du début et de la fin de la strophe, et I'on 
peut signa ler un bref changement de registre. Ainsi s'éta blit une osci ll ation 
entre deux espaces tonaux différents. Il est norma! que soit marqu é au 
mili eu d'une chanson troubadouresq ue un contraste mélodique, soit pa r un 
mouvement ascend ant, soit par ce qu 'on pourrait appe ler une modulation 
tonale, et qu 'ensuite la mé lodie reto mbe vers la tona li té du début. Ce qui 
distingue cette sextine, c 'est la régularité de l'oscill ation par groupes de 
deux vers . On peut ajouter qu e les divisions mélodiques ainsi établies 
correspondent, à l'excep tion de la première strop he, aux di visions 
syntaxiques , ce qui souligne encore cette régularité. 

L 'e ffet de la structure que nous venons de décrire est de créer une série de 
mises en rapport, deux par deux, des mots-rimes, au fur et à mesure que 
ce ux-ci circulent à travers les strop hes : l 'ord re des répét.itions musicales es t 
constant; ce lui des mots-rimes changeant . Dans la première strophe, donc , 
sont rapprochés inlra-ongla (sol-so l), arma-verga (fa-fa), et oncle-cambra 
(do-do) , dans la deuxième strophe, cambra-inlra (sol- sol) , on cle-ongla (f"a 
fa) , verga-arma (do-do) , et ainsi de suite. L'ordre de permutation des mots
rimes détermine la form ation de douze couples, do nt 6 sont répétés . La 
double mise en rapport des mots-rimes est le résulta t du fait que l'ordre 
permutatoire des mots-rimes- 615243 - transfo rme le couple du mi lieu 

30. SES INI, 1942, p. 259;- LE YoT , L usso N el RouBAuo, 1980, p. 13 1;- PuLEGA, 1978, 
p. 327. 
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d'une strophe- 3 4 - en coup le fìna l mais inverti - 4 3 - de la strophe 
suivante. Ce couple passe donc des vers qui s'achèvent sur fa aux vers qui 
s'achèvent sur do, et puis se disperse . Ce mouvement peut ètre représenté 
de la façon suivante : 

II III IV v VI 
in tra sol ~,cam bra sol · arma sol ,o n cl e sol ;verga so l , enongla 
ongla sol \ intra sol ,'cambra sol / arma sol .'oncle sol ' veraa 

fa 1 · o n cl e fa ,' verga fa : ongla fa i intra 
l o 

arma fa 1 cambra 
verga fa}\ongla fa!\intra fa\ cambra fa\ a rma fa\ oncle 
o n cl e do,' verga do , ongla do ,' inlra do ,' cam bra do / arma 
cambra do' arma do ' oncle do' verga do' ongla do • inlra 

so l 
so l 
fa 
fa 
do 
do 

Il est à rem arqu er qu e les mots-rimes qui participent à ce mouvement 
dédo ubl ant forment deux groupes distincts : ongla, oncle, cambra d 'une 
part, et arma, inlra, verga d 'autre pa rt . Les associations doublées ne 
réunissent que les mots à l'intérieur d'un groupe, et j amais des mots pris 
dans deux groupes différents. Un couple comme inlra-ongla , par exe mple, 
se trouve bien une foi s ma is non pas deux fois. Au cours de ce jeu de 
permutations, t ro is couples de mots-rimes qui seraient théo riquemen t 
possibles n 'appara issent jama is : inir·a-oncle, ongla-arma, verga-cambra; il 
arrive que ces coup les lieraient éga lement des mots pris dans deux groupes 
différents. Tout ceci propose une oppositi on subtile entre ongla, oncle, 
cambra et arma, inlra, verga - entre, peut-ètre, la chambre gardée et le 
désir d 'y entrer. Le couple arma-inlra qui revient dans la lomada, est le seui 
à ètre répété trois fois : le désir, fìnal emen t, domine. 

Le schéma du mouvement coordonné des fìna les et des mots-rimes révèle 
une autre mise en rapport qu i assure le passage d' une strophe à l'autre. Le 
dernier mot de chaque stro phe est répété a u début de la suivante (ce son t 
des coblas capcaudadas). C'est la seul e répétition immédiate de mot-rime de 
la chanson . Cette répétition verba le est cependant associée à deux sons 
musica ux différents : do-sol. Le mot réitéré est entendu une quinte plus 
ha ut. La liaison strophique est donc accompli e par l'inversion des 
associa tions son-verbe que nous venons de décrire e n ce sens que c'est le 
mot qui deme ure et la musique qui change , et ce changement marqu e 
l'interva lle important de la quinte. 

Tout ceci co nsti tue un jeu autour des chiffres I et 2, unité et dualité, 
sta bili té et instabi li té, Dieu et la Terre. La strophe est en appare nce 
indivisibl e : mots-rimes sa ns répétitions; oda continua théoriquement sans 
cassure. S 'installe, cepend ant , à l'intérieur de cette unité une répartition 
par couples déterminée par la marche régulière des fìna les mé lodiqu es sol 
sol fa fa, do do. 

Celte marche régu lière des fìna les musica les est importante pour notre 
lecture de la sextine à la lumière des idées tirées du Timée . On aura 
remarqué qu 'il s'agi t des in tervalles de quinte (do-sol) et de quarte (do-fa) , 
et qu'entre la quinte et la quarte il y a un ton. La chanson entière se meut 
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dans l'espace de l'octave do-do, à l'exce ption de la prem ière note de la 
dernière phrase, si grave, qui confìrm e, en fait , l'octave. Or , l'on s 'en 
so uvient, l'a rmature de l'à me du mond e chez Platon est co nstituée par les 
rapports 2: 1 (l'octave), 3:2 (la quin te), 4:3 (la quarte) , et 9:8 (le ton). 
Autrement dit , l'armature de l' àme du monde tim ée nn e est auss i dans un 
sens l'armature de la sextine. 

Il est vrai qu 'on n'a pas besoin ,de pose r en principe un e influence directe du 
Timée (tel qu 'il avait été tran'smis et interprété par Calcidius) pour sais ir 
l'importance des accords fond amentaux de l'octave, de la quinte, et de la 
quarte dans la sextine . La découverte des rapports mathématiques qui 
prod uisent ces intervall es remante à Pythagore et, pour l'é tud e de la 
musique proprement dit7 fu t transmise au moyen àge par Boèce 31 . Cette 
découverte deva it exercer une influence qu 'il sera it dirftcile d 'exagérer sur 
toute la musique occidentale, à tel point que l'on a pu dire que <1 notre 
musique est à so n in su une créa tion directe du pythago•·isme >> 32 . Ce qu ' il y 
avait de particulièrement attraya nt dans cette découverte c'es t que les 
accords musicaux peuvent etre exprimés par des rapports de nombres 
simples : l 2 3 4. Pour !es pythagoriciens toutes choses sont des nombres, et 
la classilìcation primordiale part des nombres simples. D'abord le pair
impair qui préside au début du m onde : Dieu l, et la Terre 2, ensuite 3 et 4 
obtenus en additionnant et en multipliant l et 2. Ces nombres divins sont à 
la base du cosmos. Le fait que les rapports entre ces nombres divins - 2: 1, 
3:2, 4:3 - expriment l es intervalles musica ux j ugés !es plus consonants 
donc les plus padaits prouve l' identité entre musique et cosmos, ce qui 
soustend la conce ption de l'harmonie des sphères qui était monnaie 
courante au xu• siècle , et qu 'Arnaut Daniel aurait pu connaitre autrement 
que par le Timée 33 • 

Mais la tradition timéenne plaçait la musique au centre d 'une conception 
du cosmos qui allai t bien au-d elà de la seule musique. Dans le Timée «P lato 
evolved the cosmologica! framework within which his pmgramme of mora! 
and politica! reform was to be located, proposing a new relationship 
between the sensible and the intelligible through the myth of the 
Demiurgos an d the medi ation of the world-soul •> 34 . Le mythe du démiurge
créateur qui par la médiation de l' àme du mond e réunit le sensibl e et 
l'intelligibl e en un tout parfait et parfaitement beau offre un moyen de 
relier l'homme et l'univers, le microcosme et le macrocosme, car le visible et 
l'invisible participent tous deux au ca lcul et à l'harmon ie 35 . C'est là un 

31. BowER , 1989, p . xxi -XX III. 

32. CHAILLEY, 1950, p . 15. 
33. Dans une disc ussion de la llmusiq ue crea trice», CHA ILLEY et VIRET (1988, p . 23-25) 

so ulignent l' idee que la musiq ue l<esl presq ue toujours associee de mani ère intime à l'acle 
crea leur de la divinite>>. Pour l' harmonie des sphères, voir CHAILLEY, 1950, p. 18-24. 

34. GREGO RY, 1988 , p . 54. 
35. Timée, 36b. 
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mod èle de création rationn elle, par proportions et par nombres qUJ 
proposait un ensemble sédui sant de thèmes aux imaginations du XII' siècle. 

La v ision de Platon es t , bien sùr , surtout th éorique et abstraite. Si le 
cosmos est musica l, c'est parce qu 'il s'ex p!ique à partir d 'un a~e~cement 
cohéren t des intervalles consti tua n t l'échelle - non pas parce qu d emet un 
bea u son (quo iqu 'un Boèce propose ra que les astres qui tournent à une 
vitesse incommensurable doivent rée llement émettre un so n)36 . Dans la 
chanson d ' Arnaut Daniel, il s'agit de sons rée ls et non pas en premier li eu 
de rapports mathématiques. Mais ces so ns réels, le retour constant du ton 
( sol- fa) , de la qu arte (fa-do) , et de la quinte (do-so l) ~ l'espace de l'oct_ave 
dans !equ e! se meut la chanso n proposent à n otre. re ~exwn un en:bl eme 
sonore de la construction du mond e tell e que le Ttmee nous la presente . 

Le mod èle de créativité qu e l'on trouve dans le Timée est à la fois divinet 
humain. Le démiurge de Pia ton travaille à la manière d 'un ouvner hum a m , 
don t il est l' image37 _ Il n 'es t pas Di eu ; il se pi ace entre Dieu et l'umve rs; ,•l 
est l' instrument de la création, le fab er. On peut dire d 'Arnaut Dame! qu Il 
se p iace dans celte perspective. Il était, selon Dante, le meilleur <1 fabbro del 
parlar materno ,,as. Il se voi t dans ses chansons comme un ouvner de h aut 
tal ent : 11 Cha nsson do·ill mot son pi an e prim >> 39; <1 obre e hm/ motz de 
valor•>•o · 11 En cest sonet coind 'e Ieri/ fauc motz e capuig e doli, / qu e serant 
verai e c'ert/ qan n'aurai passa t la lim a•> 41 . Le travail d'Arnautqui fa~onne 
et perfectionne sa chanson est analogue à celui de l'ouvner qui tlre l ordre 
du chaos : !es deux cherchent à créer des objets dont la perfectwn assurera 
l'immorta lité. Chez Arnaut Dani el, cepe ndant, de façon plus marquée qu e 
chez le démiurge du Timée, le travail de l'ar tiste est inspiré et informè p~r 
l'amour. Il est vrai que dans un passage du Timée il s'agit d 'une <1 am1t1e•> 
qui uni t J'univers de telle sorte <1 qu ' il a pu nai tre indissoluble par toute 
autre puissa nce que par celle qui l'a uni •>, et que l'o n pourra1t me ttr~ ce 
passage en parallèle avec ce rtaines conceptions d 'Arnaut Damel 42 . Mais la 
véritable inspiration du démiurge timée n est la bonté. Chez Dame!, la 
création poétique est toute entière un art d 'aimer : 11 obre e hm / motz de 
valor/ ab art d'Amor•>•a. Pour Arnaut Daniel comme plus tard pour Dante, 
c'est l'amour «che move il sole et l'a ltre stelle•> 44

-

36. De ins li lulione musica, l, 1 ; BowER, 1989, p. 9. 
37. CoRNFO Ro , 1937, p . 37 ;- HA NN ING , 1984 , p. 98-99, 108. 
38. La Divina Comed ia , Purgatorio, Canto xxvi, 117. 
39 . T OJA , 1960, p. 194. 
40. lbid ., p. 195. 
4 1. lbid ., p . 271 -272. . . . 
42 . Tim ée, 32c. Trad. RIVA UD, 1956, p. 145. Voici le passage dans le latm de Ca lctdtus 

(W ASZ INK (1962, p. 25]) : Alque ila ex qualluor supradiclis maleriis praeclaram 1slam machmam 
visib ilem conliguamque fabricalu s es i amica parlwm aequrltbrdalts rallone socwlam, qu_o 
immorlalis indissolubilisque essei adversum omnem casum excepla fabri catoris sui volunlale. V01r 

DRONKE , 1984, p. 451. 
43. TOJA, 1960, p. 195; - PATERSO N, 1975, p. 187-90. 
44. La Divina Comedia, dernier vers du Paradiso . 
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La lecture de la sextine d ' Arn aut Daniel à la lumière du Timée m et don c e n 
relief l'acte créateur auss i bien que le sens de la c rèation . Au début de la 
poésie troubadouresque la question de l'acte créateur es t déjà posé : en 
commençant une de ses poésies par !es mots énigmatiques << F a ra i un vers de 
dreit nien •> , Guillaume IX plaça it ses chansons sous le signe d 'un e nouvelle 
création , création ex nihilo. P our Arn aut Daniel , l' acte créa teur es t d ' une 
importan ce primordiale, mais 'chez lui , cet acte es t surtout ce lui de 
l' ouvrier, de l' artisan, de celui qui form e son ceuvre d'après un e m a ti ère 
préexistante. Comme l'a rem arqu é Gianluigi Toja dans l'introdu ction de 
son édition : << L'immagin e del poeta arti gia no non è nuova nell a poesia 
trobadori ca, d a Guglielmo IX a Raimba ut d 'Grange, m a in nessuno dei 
predecessori di Arnaut ha t anta evid enza come in lui •> 4s Si la co mpa ra ison 
de l'a rtist e à Dieu au XII' siècle peut ètre consid érè comme une indica tion 
d 'une nouvelle importance accordée à l'artis te•• , la référence a u Timée 
sera i t précisément pour Arnaut Daniel un moyen de re ha usser la va leur de 
sa conception de l'artist e, l' a rtiste-ouvrier , l'artiste-faber , compa rè à celui 
qui créerait ex nihilo . 

La créa ti on elle-mème, cosmos ou chanso n , offre des an alogies que n ous 
avo ns mises en relief pour approfondir l'interprétation d e la chanson . La 
plus importante de ces an alogies es t celle de l'ordre tiré du désordre, non 
pas t a nt le fait en lui-mème, ca r l'on pourrait dire qu e t oute ceuvre d 'a rt 
impose un ordre , mais la m anière de construire l'ordre à pa rtir des n ombres , 
et surtout parce que cet ordre es t fondamental ement musical. Si la 
co mpa ra ison cosmosfceuvre d 'a rt est assez fréquente au XII' siècle, et si 
celte co mparaison comprend quelquefois l 'idée de l'harmonie, la référence 
au Timée est particulièrem ent va lorisante pour la sextine parce qu e le 
Tim ée est en quelque sorte déjà en lui-mème une <<chanson •>. Seule une 
chanson comme la sextine peut co ntenir en elle-mèm e tou s !es éléments 
structura nts de l' univers timéen. 

Le Tim ée offre donc un modèle puissant non seulement de l'a rti st e-faber 
m ais aussi de l'intégration de la musique d ans l'ceuvre. Mais il va sa ns dire 
que la chanson n'est pas le cosmos . L 'ceuvre du démiurge de P la ton atteint 
la fin a li t è de la parfaite fermeture sur elle-mème; e lle es t infìni e et 
immorte lle . L a chanson ne peut att eindre ceLte perfecti on , ca r elle se meut 
tout entière dans le mond e du sensible. Si elle cherche à sa m anière à 
équilibrer les contraires, ce sont des contraires à l'éch elle hum aine, les 
oppositions de l'amour . Arnaut Daniel ne résout pas les oppositions, comme 
le fera plus tard un Dante chez qui la t ension entre sensua lité et spiritualité 
sera dépassée, transmuée en amour souverain par une conception qui se 
rapproche de celle de Saint Bernard , guide de Dante à la fin de la Divine 
Co médie. Arna ut Danie l ne supprime pas les tensions; il donne la vi sion 
d'un paradis, mais il n 'y entre pas 47 

45. ToJA , 1960, p . 74, note l. 
46. H A NNIN G, 1984, p . 110. 
47. Y ow ELL, 1989 , p . 194. 
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Ce tte inst abilité fondam enta le est riche de leçons hum aines. Ell e es t 
refl ét ée, pourrait-on dire, dans le fa i t que l es cerci es de la sextine laisse n t 
t ouj ours quelque ouvertu re . La sextine, nous l' avons vu , est faite de ce rcles 
qui , en visagés d 'une certaine manière dessinent un mouvement circul aire 
qui revient à son début et es t donc fermé, m a is envisagés d ' une a ut re 
m anière n 'y reviennent pas tout à fait et la issent une ouverture sur le 
devenir. Représentation, don c, de la condition humaine défini e co mme une 
t ension essentielle entre la linéa rité et la cyclicité du temps 48 

La partie de la chanson qui ferme sans fermer et ouvre sans vraiment 
ouvrir est la iornada. Or il y a une particul arité de celte iornada que nou s 
évoquerons en guise de conclusion : c'es t là qu 'Arnaut se nomm e co mme 
artiste, fab er, créateur de la chanson. On pourrait alors chercher le centre 
de la chanson non pas seulement en comptant les vers, ce qui demeure une 
dém arche fru ctu euse comme nous l' avons vu , m ais aussi en exa min a nt la 
fonction de cette iornada comme indica trice de la source et du sens d e la 
chanson. Dans l' iconographie de l'époque on voit des illustra tions de la 
créa tion où !es six jours de la se maine sont disposés en cercle autour d 'une 
figure centrale, Dieu lui-mème, qui se repose le septième jour a près son 
trav ail•9. Ceci propose une dernière image à notre réflexion, celle où !es six 
strophes de la sextine tournera ient autour de leur créatetir enchàssé d ans la 
se pti ème pour manifester la structure musicale, ordonnée mais ambigue, de 
son amour . 
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