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La musique et la danse sont toujours associées 1’une et 1’autre dans 1’art, la culture et la
société des XIv® et XV° siecles. Le contexte et le lieu de cette association sont principalement
la cour du prince ou musique et danse sont présentées comme des divertissements propres au
mode de vie aristocratique. Toutefois, les formes iconographiques (en 1’occurrence
I’enluminure), littéraires (le roman et la poésie lyrique) et sociales (la société de cour) de la
danse en musique amenent a s’interroger sur les significations de la danse (sur ce que
« danser » signifie) du point de vue de 1’étymologie, de la pratique et de la symbolique. Il
n’est pas question de traiter de la « danse en solo » de Salomé, ou de David « sautant » devant
I’ Arche, mais de couples réunis a la cour dans le mouvement circulaire de la danse collective
et amoureuse. L’union de la danse et de la musique s’explique par leur origine commune :
I’antique chorée qui, par la mesure équilibrée de ses mouvements, exprime la joie, forme
I’harmonie des corps et des esprits, célébre le divin!. Leurs fondements musicaux et
cosmologiques sous-tendent leurs pratiques sociales, mais aussi leurs systemes de
représentation.

Cette étude sur la danse consiste alors en une mise en abyme entre I’image et le rituel,
évoquée dans les textes poétiques et médicaux. La confrontation entre la réalité, 1’image
réaliste et 1’idée abstraite conduira aux fondements cosmologiques et universels qui
gouvernent les figurations de la danse tout autant que celles de la musique.

Les formes et les mots de la danse

L’inventaire des miniatures des XIV® et XV° siecles révele un premier ¢lément d’importance :
les miniatures appartiennent majoritairement a des manuscrits d’ceuvres littéraires, telles que
Le Roman de la Rosé? (ill. 1), Le Reméde de Fortune de Guillaume de Machaut®, les Euvres
poétiques de Jean de Vignay*, Le Livre du Petit Artus®, Le Livre des Merveilles de Marco
Polo®. Les manuscrits de la littérature plus spécifiquement didactique et morale contiennent
¢galement des scénes de danse, c’est surtout le cas de La Danse aux aveugles de Pierre
Michault. En ce qui concerne les récits moraux et historiques, les représentations de la danse
sont trés nettement concentrées dans Les Dits et Faits des Romains de Valére-Maxime’.
Enfin, un type isolé, mais significatif, de manuscrits se rapporte a la catégorie des traités
thérapeutiques tels que le Tacuinum sanitatis®. Les chroniques historiques et les ouvrages
religieux (livre liturgique, livre de prieres) sont les grands absents de ce corpus. Le caractere
littéraire de ces livres ornés est donc un premier ¢lément d’interprétation que 1’étymologie du
terme « danse » vient préciser.

Dans les documents des XI1v® et Xv°® siécles, la danse est en fait assez peu qualifiée sous ce
terme. Quand elle est ainsi nommée, c’est en association avec d’autres mots, tels que
esbattemens au pluriel : « danses et esbattemens »’ ou « festes et danses »'°. En dérivés du
mot danse, on trouve beaucoup plus rarement dansement (ou dancement), qui indique le
balancement et le saultement, termes issus du latin saltatus, saltatio (danse, saut, bond). Le
terme danserie est plus tardif ; il date de la fin du Moyen Age et est trés employé & partir du
XVI® siecle pour désigner les pieces de musique composées spécialement pour la danse (les
danseries de Marie de Bourgogne, Pierre Attaignant, Gervaise, Tillmann Susato, Praetorius,



etc.) et pour le bal de cour. Le mot bal vient de baller (seconde moiti¢ du XI11° siecle), du latin
ballare, et signifie danser, remuer, se balancer ; a partir du début du X111° siecle, il décrit plus
précisément une réunion dansante, rejoignant ainsi le sens de carole.

En effet, dans les textes littéraires, c’est le mot « carole » (et ses diverses formes) qui le plus
souvent désigne la danse. Dans sa pratique comme dans sa figuration, la carole constitue
I’¢lément de définition le plus juste de la danse. Citons par exemple le vers 742 du Roman de
la Rose, écrit par Guillaume de Lorris : « Lors veissiez querole aler... » | « C’est alors que
vous auriez pu voir la carole tourner... »'!. Le terme est déja trés présent dans la littérature de
la seconde moitié du XII° siécle et plus encore dans celle du X siécle'?. La carole est une
danse en rond, une danse qui tourne, elle est un cercle en mouvement. Cette idée de
mouvement rotatif sert aussi a qualifier la danse des étoiles, notamment dans la seconde
moitié du X1 siécle chez Jean de Salisbury'>. En outre, la carole indique qu’il s’agit d’une
danse a plusieurs, c’est-a-dire d’une assemblée qui danse entre personnes appartenant
socialement et idéologiquement au méme monde. C’est dans le méme ordre d’idée que le mot
carole désigne, au XV° siécle, une réunion sous la forme d’une assemblée assise en cercle'.
Dans ce mot, on trouve également 1I’idée de divertissement. Caroler signifie en effet danser en
rond, joyeusement : « Quaroler et danser et mener bonne vie »'°. Le caroleor'® est le danseur
qui méne une vie joyeuse!’. Et, de sa pratique a sa représentation, c’est dans le cadre de la
cour que la danse apparait comme un « divertissement » spécifique a la société aristocratique
qui I’inscrit dans un temps ritualisé et des comportements codifiés.

La danse : rituel de cour et temporalité de ’amour

Les luxueuses miniatures des manuscrits littéraires constituent un spectacle en elles-mémes.
Elles mettent en scéne les divertissements de la cour dont la danse fait partie. Dans le récit
romanesque ou poétique, la danse vient apres le banquet. Cet ordre du discours lyrique et
narratif n’est pas spécifique aux XIv® et Xv® siecles. Il imite celui de la littérature courtoise des
troubadours et des trouveres des XII° et XIII° siécles. On peut multiplier les exemples, mais
prenons le Roman de Flamenca ou la cour danse apres le festin de mariage du comte
d’Archambault avec la flamboyante Flamenca au son des instruments de musique't. La
majorité¢ des chansons de gestes des XII° et XIII® siecles décrivent le méme processus : apres le
repas, les tréteaux (tables) sont enlevés, les jongleurs viennent jouer de leurs instruments et
les convives s’en vont baller, comme ce fut le cas lors du mariage de Perceval, décrit
notamment par Gerbert de Montreuil dans La Continuation du Roman de Perceval (1230)".
Dans Renart le Nouvel, le premier livre se termine également sur une scéne de repas et de
danse?. Quand ces textes poétiques sont mis en prose aux XIV® et XV© siécles, ils reproduisent
le méme schéma descriptif. Jean Froissart, par exemple, dans ses ceuvres poétiques, moins
connues que ses chroniques, évoque le temps de la danse?'. De méme, La Chronique du bon
chevalier Messire Gilles de Chin, qui relate 1’histoire de ce chevalier du Hainaut mort en
1137, livre la description de fétes et de tournois ou « esbattemens, danses et karoles tout au
lonc de la prayerye que a les regarder estoit grant plaisir... Puis quant ce vint [’appres
soupper, les danses et esbattemens en commencherent qui durérent jusques a la mienuit que
chascuns se retray »**. D’un point de vue strictement littéraire, le temps de la danse est
parfois décrit dans le récit par des insertions lyriques qui rythment la narration (et ce, de la
chanson de geste du XII° siecle jusqu’au roman du XV° siecle), comme par exemple dans Le
Roman de la Rose®. Les miniatures qui jalonnent le manuscrit remplissent également ce role
de marquage rythmique et lyrique du récit. C’est le cas dans le manuscrit frangais 1665 de la
Bibliothéque nationale de France du Roman de la Rose, ou les folios 6 verso et 7 portent des
vignettes ornées de scénes de danse en rapport avec le texte (les vignettes des autres folios
n’ont pas été peintes). Ces temps de danse en musique, de « divertissements », décrits dans le
texte, correspondent a de réels moments de sociabilité : la piece lyrique sert « d’entremes »,



c’est-a-dire de temps consacré au spectacle, a la musique et a la lecture entre les plats
successifs du service. Prenons I’exemple du Banquet du Faisan donné par le duc de
Bourgogne Philippe le Bon a Lille dans le palais du Rihour le 17 février 1454%. Le
chroniqueur de la cour ducale, Olivier de la Marche, décrit dans ses Mémoires® le
déroulement du festin®®, le bal qui suivit, les entremets successifs et leur mise en scéne avec
beaucoup de détails?’. Or, ce récit ne semble pas relever du témoignage historique. Il apparait
plutdét comme un synopsis préparatoire réalisé par le « metteur en scéne » — Olivier de la
Marche lui-méme —, ce qui fait de ce texte une construction totalement littéraire qui reprend le
schéma narratif traditionnel du banquet suivi du bal?®. Ce cas de figure ne fait qu’insister sur
le caractere fictif des descriptions de la danse a la cour dans la littérature comme dans les
images. Il montre également que le récit de la danse, ainsi que sa pratique ritualisée,
constituent une marque d’appartenance a la société aristocratique.

A partir du x1v° siécle, on danse la basse-danse a la cour. Ce n’est pas une danse entrainante
et mouvementée, contrairement a la morisque, la volte et le saltarello. Sa structure
chorégraphique est loin d’étre simple, elle est faite de pas glissés et demande aux danseurs de
controler leur corps, d’avoir de la prestance et du maintien. Surtout, elle nécessite
I’apprentissage et la mémorisation de 1’enchainement des pas, ce qui fait de la basse-danse,
une danse noble destinée a montrer la supériorité intellectuelle et sociale de 1’aristocratie®.
Elle est connue grace aux traités (surtout italiens) écrits par les maitres a danser qui
I’enseignent a la noblesse. Ces mémes traités expliquent également aux jeunes gens comment
se vétir, parler et se comporter avec les jeunes filles. Le bal est le moment réglé et organisé en
vue de favoriser les rencontres et de former des couples futurs. Il y a alors une dimension
amoureuse qui se joue dans le mouvement rythmé des cceurs et des corps au moment du bal.

La ronde figurée dans les miniatures est composée de couples d’hommes et de femmes réunis
dans I’intimité des intérieurs ou du verger d’une noble maison. Ils sont représentés dans un
espace fermé par un mur (infranchissable ?), symbole du monde aristocratique, de plus en
plus cloisonné et exclusif aux XIV® et Xv® siécles et centré autour de la cour du prince®’. La
production littéraire et lyrique s’adresse d’abord et essentiellement & un public dont les
meeurs, les gotts, les principes sont aristocratiques. Si la danse compte parmi les rituels des
grandes fétes, dont I'un des enjeux est la perpétuation du groupe social et de ses valeurs
courtoises et chevaleresques, c’est parce qu’elle est a la fois le moteur et le symbole de la
rencontre amoureuse.

D’un point de vue étymologique, les textes poétiques citent plus volontiers le dansel, la
danselle, que la danse proprement dite. Le dansel — le danselon — signifie non pas le danseur
mais le jeune homme, et la dansele — la donzelle —, la jeune fille, c’est-a-dire les jeunes qui ne
sont pas encore mariés’! : « Car ele aime un dansellon / Qui Aucassin avoit non », lit-on dans
Aucassin et Nicolette’. La danse correspond au temps et au rituel de la séduction par lequel
les jeunes a marier se cherchent, se jugent et se rencontrent. Elle constitue un événement
social qui s’apparente a un rite de passage par lequel le jeune homme (ou la jeune fille) passe
a I’age adulte en entrant dans 1’Age de la sexualité*>. C’est sans doute ce qui explique que bien
des représentations de la danse reposent sur une ronde des Ages de la vie’*. La carole
symboliserait alors la jeunesse et le temps de I’amour. Comme le poéme lui-méme, la
manifestation rythmée des corps apparait comme une évocation des sentiments ou plus
exactement du sentiment amoureux. Dans les images du XIv® siecle, le déplacement des
danseurs dans I’espace statique et fermé du verger se présente comme une allégorie de
I’initiation amoureuse : la danse forme une progression spatiale, harmonieuse et rythmée, qui
va de la découverte du sentiment amoureux a la naissance du désir et a la conquéte du cceur et
du corps de la dame. La tapisserie intitulée Le Concert champétre conservée au musée du
Louvre a Paris représente la progression symbolique du sentiment entre deux amants



musiciens dans le cadre lyrique et courtois des « millefleurs »*°. Dans la littérature, la fiction
et ’aventure amoureuses, narrées notamment par Guillaume de Lorris dans la premicre partie
du Roman de la Rose, relévent de cette glorification de I’amour et du désir (de la Rose).
L’iconographie des manuscrits du Roman de la Rose inscrit cette dimension amoureuse dans
le cadre idéal et parfait du verger et de la nature. La danse apparait alors comme une
métaphore des mouvements de ’amour dans le cceur et le corps de chaque danseur. Dans le
locus amoenus, le jardin des délices, ces mouvements prennent une valeur universelle. Beaux,
bien parés, de tous les ages, les danseurs forment un cercle de la séduction et du plaisir dans le
paradis artificiel de la vie courtoise. Cette dimension esthétique, révélée par la beauté des
enluminures et de la poésie, donne a contempler I’amour et la perfection du monde universel.
Les miniatures posseédent une puissance esthétique qui porte aussi une puissance émotive
comparable a I’émerveillement et au ravissement de I’amour et de sa beauté. Les images de la
danse dans le jardin de paradis, plus particulierement celles du Remede de Fortune et du
Roman de la Rose, rendent sensible ce sentiment amoureux en le livrant comme une
expérience individuelle et humaine. Cette sentimentalité exprime le mouvement et les élans de
la joie sensuelle, du « ravissement ».

Cette joie toute lyrique fait aussi partie de I’harmonie du corps et de I’ame, comme le montre
le dessin a la plume du Tacuinum sanitatis de Lieége : dans ce trait¢ de bonne santé, la danse
en musique — « sonare et balare » — débouche immédiatement sur le chapitre consacré a la
joie — « gaudia ». D’apres la 1égende de 1’'image, la gaudia « conduit a la prospérit... les gens
menacés et tristes », nécessite la modération et demande de fréquenter les sages. La joie est
ici associée a I’amour avec la représentation d’un couple d’amants qui s’embrasse. D une
part, ce genre d’ouvrage thérapeutique, ou médecine, musique et danse sont traitées ensemble
dans le but de maintenir en bonne santé, montre que le médecin se doit de connaitre la
musique pour exercer son art ; d’autre part, le texte réitére 1’idée hippocratique selon laquelle
I’harmonie entre les rythmes du pouls et les consonances musicales procure davantage que le
maintien du corps en bonne santé: elle engendre le plaisir car elle établit un « ordre
agréable » dans les choses « naturelles »*.

L’ensemble lyrique constitué du manuscrit, de son contenu poétique et littéraire et de ses
images, perpétue en quelque sorte aux XIv® et XV° siecles la fine amor des troubadours. La
fidélité aux valeurs courtoises d’une époque révolue révele bien 1’idéalisation et le monde
fictif recréés par 1’aristocratie attachée a une poésie qui chantait un art d’aimer. Cet « art
d’amours », clairement annoncé dans Le Roman de la Rose, reprend Cicéron, Virgile et
surtout I’Art d’aimer (Ars amatoria) d’Ovide dont le temps de I’amour est associé¢ a 1’age d’or
(la jeunesse). L’art d’aimer enseigne une «technique» de D’amour faite d’attente, de
souffrance et de joie. La plus connue de ces codifications des régles de 1’amour courtois est le
De amore de André le Chapelain®’ (fin X11° ou début XI11° siécle), qui ne connut le succés que
tardivement dans la noblesse durant la seconde moitié du Xv® siécle*®. Cependant, a la fin du
Moyen Age, en raison de rituels de cour toujours plus rigides — appelés au XV siécle
« I’étiquette » —, 1’art d’aimer est de plus en plus soumis a un effort d’éducation sociale et
morale visant a soumettre le corps a une idéologie de cour. Le maintien et la contenance des
danseurs formés par le mouvement harmonieux de leurs corps répondent a une esthétique
fondée sur des principes antiques d’éducation que Platon avait déja énoncés™ : la beauté, la
grace et la courtoisie sont les signes de qualités morales acquises selon un apprentissage du
geste et du sentiment. Le manuscrit de Valére-Maxime, Les Dits des Romains, met en image
I’éducation des moeurs énoncée dans le texte : « Valeres met exemples des choses qui peuvent
mouvoir a bonnes meurs... »° et associe la ronde aux « nobles hommes qui prindront plus
com habit que lors nestoit dusage »*' (ill. 2). La basse-danse fait 1’objet d’un enseignement
bien codifié et sérieux. Le Doctrinal des filles a marier rappelle aux donzelles : « Fille quant
serez en karolle / Dansez gentiement et par mesure »**. L’'un des exemples significatifs,



méme s’il ne faut pas en exagérer la portée, est I’institution de la Cour d’Amour le 6 janvier
1400 a la cour de Charles VI, initiée par la reine Isabeau de Baviere. Cette assemblée royale et
parisienne répondait a un cérémonial bien précis dans le cadre rigoureux de la cour. En
théorie, elle était chargée de rendre des jugements littéraires et moraux sur une dame ou un
comportement sentimental. En pratique, elle était le lieu de débats d’idées abstraites sur le
monde*’. Comme la poésie et les enluminures de 1’époque, la cour d’amour renvoie bien
I’image d’un ordre de cour qui s’établit sur des valeurs courtoises passées et se ferme au
monde par I’idéalisation, le réve, la contemplation du beau. Habitées par le rythme et la
temporalité de I’amour, les figurations de la danse a la cour offrent une promesse d’espérance,
entrainent le spectateur vers I’harmonie du monde.

Danse de ’univers et harmonie du monde

Au-dela des raisons sociales du rituel de la danse, il faut chercher a saisir le sens de ses
représentations. Les concepts qui servent a définir la carole sont identiques a ceux de la
musique, dans la mesure ou ils sont issus de la philosophie antique et ou ils se rapportent au
temps cyclique, terrestre et céleste, ainsi qu’a ’homme, a sa destinée (Fortune) et a sa place
dans I'univers. Cependant, ces cadres temporels, sociaux et cosmologiques recréés par le
poéte ne rendent-ils pas la société de cour de la fin du Moyen Age immobile et figée dans un
temps révolu, nostalgique et idéalisé ?

Danser, c’est exécuter une suite réglée de pas suivant un rythme, c’est « mouvoir les pieds et
le corps en cadence a la musique », comme on peut le lire dans le Tacuinum sanitatis de
Liege*. Tel est le sens littéral de la danse attesté dés les années 1170 dans la poésie lyrique et
dans la littérature arthurienne. Ce qui signifie que la danse est congue et vécue comme un
mouvement rythmique du corps, on I’a vu avec les exemples cités plus haut. Cette définition
de la danse est en partie aussi celle de la musique®. En effet, le rythme est I'une des
composantes fondamentales de la musique, I’autre étant la mélodie (ou les intervalles de
sons). Il est I’élément dynamique de la musique : composé de battements qui se déploient
dans le temps a une vitesse donnée, le rythme est basé sur le Nombre qui régit les lois
mathématiques de la musique et de 'univers. Cette musique est la musica du quadrivium
antique, puis médiéval. La carole correspond a la mise en image, a la visualisation de la
musique dans sa dimension mathématique et temporelle, de la musique en tant qu’ars, que
science, plus encore quand la musique est notée dans le manuscrit enluminé selon les regles
mathématiques et rythmiques de 1’ars nova. C’est le cas dans le Remede de Fortune de
Guillaume de Machaut qui semble marqué par la quaternité : la musique de /’ars nova, la
carole en couple et les quatre arbres*® (ill. 3).

Le rythme de la carole est inscrit dans le nombre de couples (souvent quatre ou cinq), dans
I’alternance binaire homme femme, dans les pas de danse (levés, écartés, glissés propres a la
basse-danse), dans le balancement des corps, dans leur déhanchement et les plis des
vétements. Certains ¢léments de I’image impulsent un rythme et accentuent I’effet cinétique
de la ronde : I’arbre qui forme I’axe central de la danse dans le vitrail de Bourges*’ ; les lignes
géométriques immobiles et fixes des espaces intérieurs, dans les autres images ; ou bien les
quatre arbres, dans la miniature du Reméde de Fortune, qui rythment la danse et I’inscrivent
dans le temps de la vie. Si le rythme figuré ne peut étre décrit en termes de rapidité ou de
lenteur, sa nature peut étre qualifiée de « cyclique » : la chalne formée par les mains des
danseurs n’a pas de début ni de fin, elle est éternelle et inscrit bien la danse et la musique dans
le temps, animée du méme symbolisme divin et cosmologique des danses rituelles antiques*.
Le temps cyclique de ’homme, de la vie et du monde est incarné par les danseurs qui
symbolisent les quatre Ages de la Vie dans le vitrail, le Reméde de Fortune, notamment
(I’enfant, le jeune homme, ’homme mir et le vieillard), qui correspondent également aux



quatre saisons, aux quatre phases du jour, aux quatre humeurs, aux quatre vents et aux quatre
¢léments. Aussi la danse est-elle un reflet des rythmes de 1I’homme microcosme.
L’iconographie du Tacuinum sanitatis conservé a Vienne* montre que, selon la théorie
galénique des quatre humeurs, pour harmoniser les mouvements de 1’ame et du corps et les
accorder avec ceux de 1’univers, il est conseillé au chapitre « organare et ballare » de jouer
des instruments de musique et de danser dans le cas de la mélancolie (appelée aussi les
«accidents de [’ame »). Organare et ballare implique «un rapport proportionné entre
I’intention de la musique et les gestes du corps... (entre ’ame et le corps) ; la participation
des yeux et de l’oreille au plaisir et les consonances (est utile) ». Déja chez Platon, dans Les
Lois, 11, 654a, régler mathématiquement les mouvements du corps par le rythme sur ceux de
I’univers est considéré comme un privilege d’origine divine qui fait de la danse un
« régulateur universel ». En effet, d’apres la philosophie antique et platonicienne, la danse est
une condition essentielle a la bonne santé physique et mentale de I’homme. Avec la musique,
elle réalise dans le corps humain, par ses mouvements harmonieux et musicaux, un état
d’équilibre que les Grecs définissent par la chorée™®. Ce terme est I’expression méme de
I’unité entre 1’ame et le corps et de leurs relations intimes. Chez les Pythagoriciens, chez
Platon, chez Aristote, mais aussi chez d’autres auteurs tels qu’Aristophane ou Pindare, la
danse — ou chorée — est nécessaire au maintien ou au rétablissement de la santé du corps®' et
provoque le plaisir tout en exigeant un état d’ame joyeux que les mouvements corporels
traduisent™?. Ce concept antique qui associe la danse a la joie, et a son contraire la mélancolie,
prévaut dans la littérature de la fin du Moyen Age, en particulier chez Guillaume de Machaut,
pour qui « Musique est science qui vuet qu’on rie et chante et dance / Partout ou elle est, joie
y porte; / Les desconfortez reconforte, / Et nés seulement de ['oir / Fait elle les gens
resjouir’® ». Les dessins a la plume du Tacuinum sanitatis de Liége, décrits plus haut,
expriment bien ce sentiment de joie que procurent la musique et la danse. Le rapport de la
musique, de la danse avec la mélancolie, si particuliére a la culture de la fin du Moyen Age,
porte la marque de Fortune et de son mouvement circulaire.

L’idée de cycle temporel figure en effet sous une autre forme dans les images de la danse
(notamment celle du manuscrit des (Fuvres poétiques de Jean de Vignay) : dame Fortune et sa
roue. Elle est au coeur de la littérature des XIv® et Xv° siécles, comme 1’ attestent Le Remeéde de
Fortune de Guillaume de Machaut, Le Livre de Mutacion de Fortune de Christine de Pisan,
Le Roman de Fauvel, La Danse aux aveugles de Pierre Michault (ill. 4), etc. Fortune régle la
ronde des danseurs qui tournent a ses pieds, ou devant elle, au son des instruments de
musique>. Avec les quatre éléments, les quatre vents, les quatre saisons, la danse en rond est
une métaphore de la roue de la Fortune qui reégle le systeme du monde : chez Guillaume de
Machaut, dans Le Voir-Dit>®, elle est la figure qui « chante mieux que seraine », qui a « Plus
douce que voix de seraine », « danse oltre mesure » et « Presque tuit dansent a sa dance »°.
Dans Le Régime de Fortune de Michault Taillevent, Fortune est aussi associ¢e a la danse :
« Qui veult dancer de Fortune la dance® ». Elle gouverne le temps, le déroulement du jour et
des saisons, elle anime le mouvement universel, le mouvement des planétes et leur influence
sur le monde terrestre, elle régle le cours de la vie de I’homme — « Je change tout / Je tourne /
Je varie®® » —, la succession des quatre Ages® et les quatre humeurs. C’est Fortune qui
controle la destinée de I’homme, ’attitude de ce dernier étant caractérisée par les poetes par
I’instabilité, la mutation®®. Cette instabilité a ses extrémes : la mélancolie, mais plus encore la
mort qui a sa danse, la danse macabre menée par la musique des morts ayant la forme de
squelettes qui entrainent chaque groupe social et chaque individu dans un au-dela déterminé
par le comportement moral adopté sur terre. Avec la mort, Fortune appartient ainsi a I’histoire
individuelle. Le succes de ce motif littéraire va tout a fait de pair avec le développement des
représentations des danses macabres sur les murs des nefs des églises a la fin du Moyen Age.



Cependant, dans un ordre plus largement symbolique, le temps de la vie et de Fortune
appartient a la Nature, c’est-a-dire a I'univers et a son harmonie. On peut dés lors se
demander si I’iconographie de la danse, en tant que représentation visuelle de la musique, ne
serait pas dans ces manuscrits une expression de la lyrique.

Les scenes de danse participent de toutes les formes d’expression de la lyrique courtoise : le
manuscrit, le récit, la musique et la poésie. Cet ensemble donne a voir un monde abstrait et
ordonné, a entendre des mots et des sons, a ressentir des sentiments et a contempler
’harmonie de I’univers®!. Dans cet ordre lyrique, la danse crée une temporalité cyclique qui
s’inscrit dans la logique de la vie, de son essor a sa retombée en passant par son
épanouissement. La danse crée également un espace, généralement fermé, comme on 1’a vu.
Ce cadre fermé prend une signification différente entre le X1v® et le Xv° siecle. Au XIv°® siccle,
les miniatures du Reméde de Fortune et du Roman de la Rose (les vignettes) notamment,
offrent dans I’espace du verger une image de la nature propre a la lyrique courtoise : celle-ci
exprime et prolonge son mouvement naturel et cyclique®®. A travers ses fleurs, la fontaine
(d’amour), les oiseaux, etc., la nature est au cceur de la poésie courtoise, le mot méme est un
principe créateur et mécanique du monde, c’est en elle et par elle que le poéte exprime le
temps et I’ordre du monde, comme Daniel Poirion I’a bien montré®®. La dynamique de la
danse et de la musique met en mouvement le cycle de la nature : cette dynamique est marquée
par les danseurs et les musiciens, étres concrets, qui participent de ce naturalisme en animant
le décor naturel de I’image.

Dans la perspective aristotélicienne de la fin du Moyen Age, il y a une concordance entre le
monde physique et le monde humain®. La musique et la danse traduisent cette concordance
dans le sens ou, par leurs fondements, elles relévent de la nature physique, universelle et
temporelle. Tout I’ordre du manuscrit (texte, musique et images) est alors rythmé et organisé
selon des espaces et des temps que I’on pourrait qualifier de «naturels ». Dés lors, cet
ensemble lyrique donne a voir et a entendre un monde physique et métaphysique parfait, dont
les lois sont mises en activité, en mouvement, par la dynamique structurelle de la poésie, de la
musique et de la danse. En cela, la danse a la fin du Moyen Age repose sur les mémes
fondements antiques qui lui attribuent dés I’origine une essence cosmologique : dans la
civilisation gréco-romaine, elle sert a I’expression du sentiment religieux lors des pratiques
rituelles et cultuelles®®. Aussi I’iconographie de la danse apparait-elle comme une spéculation
sur I’homme et ses rapports avec le monde. Dans les miniatures du X1v® siecle, la carole est au
ceeur de I’image comme si, symboliquement, elle se situait a un niveau intermédiaire entre le
monde terrestre et céleste, physique et métaphysique, concret et abstrait, entre le microcosme
et le macrocosme.

Cependant, ce monde clos apparait davantage comme la représentation d’une société fermée
sur elle-méme au XV° siécle. Les miniatures du Roman de la Rose de I’ Arsenal, des (Euvres
poétiques de Jean de Vignay notamment, présentent distinctement une cour (dans tous les
sens du terme) avec ses danseurs, ses dames de 1’aristocratie et ses ménestrels attitrés, telle un
théatre de I’existence au cours chaotique et perturbé : la danse est celle de la vie, mais dont
I’ordre peut étre a tout moment troublé par les mutations de Fortune, par les déréglements de
la nature et la folie des hommes. Sans le développer, citons I’exemple du Bal des Ardents a la
cour de Charles VI en janvier 1393. Dans cet événement tragique, quatre membres de la
noblesse dansaient déguisés en hommes sauvages et ont péri par le feu. Les manuscrits des
Chroniques de Jean Froissart présentent tous en miniature cette scéne révélatrice de la folie et
du désordre de la cour et du monde®®. L’espace de la salle de danse donne encore plus
d’acuité a cette fermeture sur le monde par une sociét¢ de cour repliée sur elle-méme et
marquée par la mélancolie et la nostalgie®’.



La cour ne vit pas dans les jardins et les lieux bucoliques représentés dans ses manuscrits,
mais elle recrée, dans les images comme dans la réalité¢ (on danse dans des décors somptueux
a la cour de Bourgogne, a la lumiére des torches®®), un idéal d’harmonie du monde. Cette re-
création ressemble a la quéte nostalgique d’un ordre naturel, empreint de sagesse, mais
révolu®. Une miniature du Livre d’heures de Charles d’Angouléme™ (ill. 5) renforce la
dimension temporelle de la carole : le temps est marqué par la fonction du manuscrit (les
heures de la priére), la ronde des Ages de la vie autour de ’axe du monde qui relie le ciel et la
terre — I’arbre —, et par la musique (de la cornemuse). Cette danse en apparence « paysanne »
est en tout point similaire a celle de cour. Elle célebre la Nature, inscrit ’homme dans
I’univers et le relie a lui par I’intermédiaire du joueur de cornemuse. Celui-ci est un berger qui
garde ses moutons (cette miniature passe pour la représentation d’une « Annonce aux
bergers »), il symbolise aussi chez les poctes ’homme qui vit en accord, en harmonie avec
I’ordre naturel. Proche de I’animal par la peau de son outre et par le bois du hautbois, la
cornemuse appartient elle aussi a la nature et s’en fait 1’écho. Presque tous les instruments qui
rythment les scénes de danse appartiennent a 1’ensemble des hauts instruments car ils sont a
percussion et a anches, donc a forte sonorité’!. Outre ces considérations acoustiques et
sociales, les raisons de leur représentation sont peut-étre a trouver justement dans la figure du
berger, métaphore du poéte qui a ce role d’interprete, de lien et de passeur entre ’homme et le
monde, ’homme et la Nature : les manuscrits enluminés d’Ovide, de Virgile, de la fin du
Moyen Age, montrent presque toujours les bergers et les poétes jouant du hautbois et de la
cornemuse dans un espace bucolique’®. Terminer par ces instruments est une fagon de relier la
musique des instruments — une musica instrumentalis —, la musique cyclique de ’homme
microcosme — une musica humana — et ’harmonie cosmique, la musique et la danse de
I’univers — une musica mundana — rendue visible par la danse.

Conclusion

Pour conclure, la carole figurée dans les manuscrits littéraires et poétiques participe
davantage des conceptions du monde que des pratiques sociales de la fin du Moyen Age. Elle
est tout d’abord une métaphore de la musique, congue beaucoup plus en terme de Nombre que
de rythme, combinant le pair et ’impair, le binaire a I’encerclement. A une échelle plus large,
elle est ensuite figuration boécienne de la musique : musique des instruments, musique
microcosmique de I’homme, de ses rythmes, de ses humeurs, des cycles de la vie, musique du
cosmos. Or, au-dela de cette tripartition abstraite, 1’iconographie de la danse participe
totalement de la constitution d’un univers lyrique dans lequel la musique, la poésie et le geste
(ou le mouvement) sont animés par des principes rythmiques et harmonieux. Elle rend
sensibles les vibrations du cceur, les mouvements du sentiment amoureux, de la souffrance a
la joie ; elle exprime une vision concrete du mouvement circulaire du cosmos et de ses lois
mathématiques ; elle est une idéalisation et une exaltation de la beauté de la Nature ; elle
perpétue ses origines antiques et cosmologiques en offrant une magnifique métaphore de
I’harmonie du monde.
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