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I - Définition de la poésie rythmique

Nous sommes habitués à l’opposition prose-vers. Malgré les formes intermédiaires, hybrides, des vers libres et des proses poétiques, cette notion de vers fait partie de notre outillage intellectuel. Au moyen âge cela n’a pas toujours été le cas. Ainsi le système apparaissait aux contemporains comme triple : de arte prosaica, metrica et rithmica selon le titre de l’art poétique de Jean de Garlande au XIIIe siècle
. Non point prose et vers, mais prose, rythme et vers métrique : il existe alors deux types de vers, le vers métrique, celui de l’antiquité classique, qui se perpétue, et le vers rythmique, beaucoup plus proche de celui des langues romanes. Cette différence de nature se traduit par la mise en texte sur la page manuscrite.

En effet le système prosodique sur lequel repose la poésie des langues romanes modernes est très différent de ce qu’était celui du latin classique, qui reposait sur l’alternance de syllabes longues et brèves. Un vers était formé d’un certaine combinaison de pieds, caractérisés par la place des longues et des brèves. Les transformations de la langue latine, et notamment l’installation d’un accent d’intensité et la perte du sens de la longueur des syllabes, ébranlèrent ce système poétique. Le système qui s’installa, en accord avec l’irrésistible évolution de la langue, fut accentuel (on dit rythmique parce que c’est le mot utilisé au moyen âge), fondé sur la place de l’accent des mots, sur le nombre des syllabes et non plus sur leur quantité, et bientôt aussi sur l’assonance des finales et la rime, bien que celles-ci ne soient pas réservées au vers rythmique. De ce système dérivent les poétiques modernes en français, italien et espagnol, avec  des analogies aussi dans les langues germaniques. A côté de la poésie à l’antique, pratiquée pendant tout le moyen âge par des gens qui apprenaient ce système uniquement livresque, par l’étude des poèmes antiques, par l’exercice et un long entraînement, la poésie rythmique correspondait à la façon dont le latin était actuellement prononcé et entendu, il était directement perceptible. Cela donne aux poésies rythmiques un pouvoir de communicabilité plus grand ; non qu’ils ne soient parfois très savants : mais la perméabilité de ce système poétique avec la langue parlée, latine ou romane, lui donne un naturel rarement atteint en poésie métrique. Lisses et entraînants à l’oreille, leur système était compatible avec celui des langues vulgaires, permettant les jeux raffinés du bilinguisme, impossibles en poésie métrique.  

Le vers rythmique a deux origines : l'imitation de la structure accentuelle et des coupes de mots que les lois de la prosodie donnaient aux vers métriques, et les textes chantés en prose, insérés dans la célébration de l'office comme soutien des vocalises et embellissement de la liturgie. Le premier type se détachant des modèles métriques par le recours au rythme des syllabes accentuées (numerus), le second se forgeant une régularité fondée sur le rythme musical, tous deux finirent par fusionner, aux alentours de l'an mil
. Or les vers antiques et la prose étaient copiés selon des habitudes de mise en page différentes, alors que les poésies rythmiques ne bénéficiaient pas de ce type de tradition.

Une poésie rythmique se présente presque toujours en strophes, identiques ou variables (souvent variant après la répétition de deux fois la même structure strophique, c’est le type des séquences) ; ces strophes sont elles-mêmes composées de clausules ou de segments (j’évite de parler de vers) caractérisées par un certain nombre de syllabes et par la place de l’accent avant la pause, en fin de segment : selon les lois d’accentuation du latin cet accent peut être sur l’avant dernière syllabe, amórem, vita méa, ou sur la troisième en partant de la fin, ánima. De préférence, sera recherché un rythme régulier des accents à l’intérieur de cette portion de texte, in géstis pátrum véterum ; et, facultativement jusqu’au XIe siècle, mais de plus en plus impérieusement, une rime de plus en plus riche : au début, une assonance de la dernière voyelle ; puis une rime de la dernière syllabe ; puis la rime de deux syllabes ou même trois au XIIIe siècle. La rime fait partie des figures rhétoriques en poésie métrique, tandis qu’elle apparaît comme constitutive de la poésie rythmique à partir de la fin du XIIe siècle. Ces rythmes peuvent être simples, formés de la répétition de vers ou segments semblables (par exemple les hymnes de type ambrosien, toujours 8p, huit syllabes avec l’accent paroxyton, c’est-à-dire sur l’avant-dernière syllabe), ou composés : segments de texte dissemblables, de longueur différente, alternant la place de l’accent pour éviter l’uniformité ; c’est ce que l’on préfère au XIIIe siècle. 

Par ses origines et son utilisation, le vers rythmique apparaît comme moins lié à l'écriture que le vers traditionnel et savant. Il naît en relation avec des genres réclamant un public large, une exécution, un consensus des auditeurs : hymnes, lamentations sur la mort d'un chef ou sur une défaite, chant de victoire ou chant de pèlerinage. Il est donc lyrique au plein sens du terme, car tout indique qu’il était normalement chanté. Ce n’est qu'à partir du XIIe siècle que les textes contemporains nous apprennent que les paroles pouvaient être composées avant la musique, et rester en attente d’un musi​cien, si elles ne convenaient pas à telle mélodie déjà existante
. Certes, on rencontre au XIe siècle quelques notations musicales sur des textes classiques, mais l’immense majorité des cas montre, dès qu'on sait la noter, la musique du côté du vers rythmique.

La condescendance des lettrés a des répercussions sur l'importance accordée à ces textes. Les définitions en sont plutôtt négatives : le rythme, c'est ce qui n'est pas correct métriquement. A l'époque carolingienne, si l'on fait des fautes de prosodie, on annonce modestement se contenter alors du rythme. Des auteurs s'excusent de renoncer au style noble
. Pour leur valeur intrinsèque, les hymnes sont à l'abri de ce mépris relatif. La transmission des autres textes en a sûrement souffert.

Nous allons nous pencher sur la transmission et la disposition sur la page écrite de ces textes qui sont à l’origine de notre propre poétique. 

II - Les manuscrits de poésie rythmique
Il est difficile d’évaluer le nombre des manuscrits contenant  des pièces lyriques en latin. La disproportion des contenus, les plus gros recueils contenant plus de 400 pièces, d'autres n'en conservant parfois qu'une sous forme d'addition, rendrait des listes exhaustives peu maniables. Les catalogues distinguent mal entre les recueils de vers antiques et médiévaux, entre les vers métriques et rythmiques.  Enfin les chercheurs qui ont tenté un inventaire ne s'intéressent pas aux mêmes aspects. Les répertoires d’Ulysse Chevalier et J. Szöverffy pour les hymnes
, de Schaller et  Köngsgen pour les poésies antérieures au XIe siècle
, les listes générales de H. Walther
 continuent à servir mais ne répondent pas précisément à cette problématique. Peter Dronke donne une liste d'environ 180 manuscrits contenant près de 600 pièces amoureuses, métriques ou rythmiques, en y incluant des textes en prose qui utilisent des thèmes analogues 
; ce n’est qu’une faible partie de la thématique générale. La liste plus ancienne d’Olga Dobiache-Rojdestvensky
 ne recense que les manuscrits goliardiques selon sa définition. S’intéressant aux anthologies poétiques, A.G. Rigg donne des listes de manuscrits apparentés ou analogues sans rechercher une impossible exhaustivité.
 Nous disposons à présent de la liste établie par Benedikt Vollmann dans le cadre du Corpus rythmorum, donc d’une liste désormais complète pour les hautes époques (jusqu’en 900), à paraître dans le CDrom imminent. 

Le  haut moyen âge connaît, d'une part les recueils de poésies classiques ou considérées comme telles, d'autre part les hymnaires.

Les hymnaires de l’époque carolingienne, luxueux ou courants, recueillent indifféremment les pièces les plus anciennes, métriques, et leurs émules rythmiques. A partir du Xe siècle apparaissent les tropaires, prosaires et séquentiaires, qui rassemblent, souvent en fascicules ou libelli originairement indépendants
, les textes composés à partir de la musique liturgique, en mettant des paroles sur une mélodie prééxistante, ou en inventant, paroles et musique, des pièces à interpoler dans la célébration. La musique, désormais notée par des neumes (elle ne l'est pratiquement jamais dans les hymnaires), est prépondérante et le texte est toujours en continu, comme il est normal pour des compositions définies à l'époque comme de la prose. Lorsque la musique est identique de strophe en strophe, seule la première strophe reçoit de l'attention  ; les paroles de la suivante sont tassées à la diable, le plus serré possible et pratiquement sans ponctuation : la musique de la première strophe doit suffire à comprendre la structure du poème. Les plus célèbres des manuscrits de ce genre sont ceux qu'ont rassemblés les abbayes de Saint-Martial de Limoges et de Saint-Gall : chacune des deux abbayes se flattait d'être un centre de production et de rayonnement de poésie. Dans ce contexte essentiellement liturgique et paraliturgique, certains manuscrits se distinguent par leur contenu en englobant tous les genres musicolittéraires religieux et profanes
. On joint aux pièces religieuses, éventuellement plus littéraires que liturgiques, des déplorations (planctus) à sujet biblique ou contemporain, sur une défaite ou la mort d’un souverain, des louanges d’une cité ou d'un héros. 

Les recueils de textes classiques, d’hymnes et de textes musicaux sont donc les modèles possibles pour la mise par écrit de poèmes rythmiques qui sont d’abord religieux. Des textes à thématique profane viennent s’y joindre,  par le biais de leur intérêt musical. Ils sont probablement sous-représentés : ne disposant pas d’une tradition d'écriture, ils n’ont été notés qu’occasionnellement, comme additions dans des livres qui n'étaient pas faits pour eux. 

A partir du milieu du XIIe siècle, les recueils poétiques se multiplient
. Leur formation se laisse deviner à partir de ce qui nous reste des formes originelles : à l'origine, ils étaient très réduits, un bifeuillet, un cahier, ou deux ou trois cahiers rassemblés en livret (libellus). Certains sont restés tels quels, généralement joints à autre chose sous une même reliure, d'autres ont été recopiés dans des recueils qui mettent bout à bout plusieurs de ces collections. Des propriétaires et de la circulation de ces livrets, nous savons peu de chose
. 

Les recueils primitifs devaient assez fréquemment conserver la production d’un auteur ou d'une école poétique. Mais si les libelli existants ont disparu, on se trouve vite en présence de copies conglomérées, ou bien interpolées avec des œuvres similaires.
 Les collections s'enflent par phénomène d'attraction, en rapprochant à l'occasion des pièces analogues. Les libelli sont retravaillés, l'ordre transformé en retournant éven​tuellement les bifeuillets pour insérer d'autres pièces.

L'ampleur du phénomène de compilation de recueils poétiques à partir de 1150 est sûrement sous-tendu par la transformation du milieu scolaire, la multiplication et la vivacité des centres d'enseignement littéraires, avec des points forts comme la vallée de la Loire, les grandes abbayes du nord de la France, les mi​lieux anglais autour d'Oxford. Il se forme un milieu propice à la création poétique sous toutes ses formes et à son engrangement. Or la plupart des poètes ont cultivé peu ou prou également des poésies rythmiques, conservées dans les manuscrits avec leurs productions métriques. Désormais à cet exemple la plupart des recueils englobent des pièces des deux genres ; on y distingue parfois les noyaux rythmiques primitifs insérés dans des ensembles de type plus classique. Parallèlement, dans la multiplication des arts poétiques à partir de 1150, on voit apparaître également une théorisation de la poésie rythmique, inexistante jusqu'alors
.

Le contexte scolaire, au sens large, est perceptible dès le plus ancien des recueils célèbres, le chansonnier de Cambridge à la fin du XIe siècle. Celui-ci contient des pièces de type très différent, religieuses et politiques, contes, complaintes, séquences, poésies printanières et amoureuses et pièces sur la technique musicale. Cette collection rassemblée dans la vallée du Rhin consiste en deux cahiers, joints anciennement à un groupe de livres à l’usage d'un établissement scolaire de Canterbury, groupe conçu pour former un ensemble de difficulté croissante, y compris un corpus très soigné de poésie chrétienne, qu’on a donc jugé bon de compléter par ce choix de textes surtout rythmiques.
 Il n’y a pas un seul nom d’auteur dans tout le manuscrit.

Les recueils de ce genre se multiplient et se diversifient au XIIe siècle. Les manuscrits dont on connaît l’origine viennent souvent de grandes abbayes : Saint-Amand, Saint-Bertin, Fleury, en Allemagne Tegernsee, ou de bibliothèques capitulaires, puis d’établissements ecclésiastiques divers, jusqu’à la fin du XVe siècle. Le plus célèbre de tous ces recueils est celui de l'abbaye de Benediktbeuren en Bavière, connu sous le nom de Carmina burana
. Luxueux (c'est un des rares manuscrits poétiques illustrés), il contient d'abord un répertoire international avec des pièces originaires de Saint-Martial, Paris, et peut-être d'Angleterre, puis un répertoire local, d'origine allemande, le manuscrit étant copié en Bavière vers 1220-1230 ; entre les deux, une sorte de mélange non ordonné thématiquement. Le recueil de Benediktbeuren est le dernier des recueils à dominante rythmique du type inauguré par le chansonnier de Cambridge. C'est aussi le plus luxueux, preuve que le discrédit relatif porté à ces compositions poétiques inférieures s'affaiblit, en liaison avec le mélange des deux genres de plus en plus souvent constaté dans les manuscrits.

Par son ampleur, il inaugure les recueils de la fin du moyen âge, où l'organisation de la matière et les variations de répertoire offrent des variations nombreuses, souvent régionales. Chaque compilateur donne à son recueil la marque de ses intérêts, et chaque collection est ordonnée selon des thèmes directifs propres. Les textes y sont généralement antérieurs, le répertoire en faveur reste celui du XIIe siècle. Seules les chansons politiques ou satiriques, liées à l'actualité, figurent le goût du jour dans les manuscrits des XIVe et XVe siècles.

Ces recueils sont parfois importants : dès la fin du XIIe siècle le florilège de Saint-Gatien aujourd’hui détruit,
 celui de Zürich C 58/275,
 puis celui de Saint-Omer, B.M. 115
, comportent plus de 300 pièces. De même les recueils musicaux polyphoniques de Notre-Dame de Paris et des environs, souvent luxueux. 

Avec pareille abondance de matériaux, il n'est plus nécessaire de mêler les poésies à d’autres textes : de plus en plus les recueils sont uniquement poétiques, vers métriques et rythmiques généralement mêlés ; ils rassemblent soit des vers antiques et médiévaux, et même plus tard humanistiques ; soit des vers latins et vernaculaires : latin-français, latin-français-anglais en Angle​terre, latin-allemand, latin-tchèque.

L'évolution a son aboutissement, au XVe siècle, dans l'apparition de recueils de type keepsake : généralement sur papier, d’une seule main, ils englobent des proverbes, sentences et extraits de toute sorte ; ce sont des florilèges conçus comme des notes de lecture, qui témoignent d'une large circulation de textes divers, incluant des compositions récentes
. 
III -La mise en page
Pour les théoriciens de la poésie, depuis l’antiquité, c’est l’unité structurale d’un fragment de discours, appelé vers (= ce après quoi on retourne, on recommence) qui différencie la prose et les vers. Selon l’analyse étymologique, la prose continue (tout droit), même si elle est faite de parties et donc coupée de pauses, le vers est défini par sa durée et sa reproduction. Mais il est remarquable que pour justifier cette notion, les étymologistes passent par la description de la page : au bout du vers on retourne. Ils font même appel à la notion de boustrophedon, en disant qu’anciennement on labourait la page dans un sens puis dans un autre, en revenant sur ses pas à la fin de chaque vers ; d’où la métaphore du labourage pour le travail d’écriture. Et effectivement, toute la tradition de mise en page antique distingue par la disposition la prose et les vers : des vers bien marqués, occupant chacun une ligne d’écriture ou au besoin deux, si la colonne est étroite, et munis d’un signal initial sous la forme d’une majuscule à la première lettre du vers dans toutes les écritures minuscules au moins ; façon de copier caractéristique à l’œil comme la scansion l’est à l’oreille.La tradition de la disposition des vers dans les textes poétiques était arrivée à la fin de l’antiquité, jusqu’à la fin du VIe siècle, à un haut point de raffinement : la double réglure verticale, à gauche de la surface écrite, était utilisée pour mettre en évidence par des décrochements l’alternance de vers de longueur différente.
 Mais on ne l’applique pas aux poésies rythmiques au prestige réduit, parce que ce ne sont pas vraiment des vers.

Au moyen âge, la tradition perdure avec quelques simplifications, dues à la perte de certaines techniques éditoriales de fabrication à partir du VIIe siècle, comme on peut le voir à travers les planches des Codices latini antiquiores
.  Pour la prose, on la copie à longues lignes, avec des exceptions négligeables (per cola et commata, en mettant en valeur la construction de la période). Même artistique,  harmonieusement balancée, rythmée de cadences métriques ou accentuelles, rimée, la prose est normalement copiée à longues lignes, et rien ne marque à l’œil les effets sonores, cursus ou rime, qui sont placés en fin de segment, sinon la ponctuation. D’ailleurs, les procédés sonores de la prose d’art ne sont pas réduits aux segments précédant les pauses : anaphores, annominatio, allitération, rythme éventuellement soigné tout au long de la phrase n’apparaissent qu’à la prononciation. La prose d’art doit être prononcée avec gourmandise, pour être appréciée.

Pour les vers métriques, la tradition est de les copier un vers par ligne, éventuellement deux s’ils sont vraiment courts. De très rares manuscrits (surtout d’origine insulaire) ne suivent pas ces règles : les vers n’y occupent pas chacun une ligne, mais sont copiés à la suite, en continu, avec une majuscule pour marquer le début du vers, ou rien du tout. Ce sont des exceptions, et des textes en danger d'être méconnus : à partir du moment où ils ne sont plus métriquement perceptibles à l'oreille, ce qui est le cas lorsque le parler courant perd le sentiment de la quantité, il suffit de l'inattention d'un scribe pour transformer le texte en prose. Ainsi les vers longs de Térence, trop longs souvent pour le cadre d'écriture, ont-ils été pris pour de la prose
. Ainsi certains passages en vers du prosimètre que sont les Noces de Mercure et de Philologie peuvent se noyer dans la prose si le copiste est inattentif
. Dans les manuscrits carolingiens, le schéma métrique est souvent indiqué en tête de chaque pièce, pour Prudence notamment, qui sert de recueil d'exemples-types de poésies dans les écoles ; et des florilèges prosodiques permettent de reconnaître les différents schémas de vers lyriques. Certains manuscrits indiquent “versus” en marge, en manchette, en cas de citation d’un vers (manuscrits de sermons par exemple). Le vers métrique, tout au long du moyen âge, est copié vers par vers à la fois par tradition libraire et par nécessité ; avec des habitudes de mise en valeur de l’initiale retrouvées dès la renaissance carolingienne et maintenues ensuite régulièrement. On peut citer pour exemple des manuscrits des classiques, Virgile (Paris, BnF lat. 16236), Lucain (Paris, BnF lat. 8041B). Parfois on peut mettre deux hexamètres par ligne pour gagner de la place (c’est le cas d’Einsiedeln 266, un exemplaire de Raban Maur), ou couper des vers trop longs pour le cadre d’écriture, ou trouver d’autres solutions, mais ce sont visiblement des variations sur un principe intangible.

Quant aux vers rythmiques, ils pouvaient suivre deux modèles : ceux qui sont le calque de vers métriques, mais n’en imitent que le schéma accentuel, en reproduisant les coupes de mot et la place des accents, peuvent être copiés comme des vers métriques, dont ils sont un avatar (des vers métriques moins la prosodie)  ; on trouve effectivement quelques manuscrits carolingiens où les vers rythmiques sont écrits comme les vers métriques, à ceci près que, dans les recueils à dominante grammaticale ou littéraire, la disposition des vers rythmiques est toujours un petit peu moins formelle que celle des vers métriques : en imitant la disposition du distique élégiaque pour copier une strophe rythmique en deux parties, on ne mettra pas de majuscule au début de la deuxième ligne comme on le fait pour l’initiale du pentamètre. Quant aux poèmes rythmiques qui proviennent de la mise en paroles de mélodies préexistantes, ce sont, au départ, des “proses” ; leur caractère prosaïque et musical amène à les écrire en continu. Cependant, les deux catégories se fondent assez vite, d’autant plus que les manuscrits à dominante surtout musicale ou liturgique se préoccupent de la fonction plus que de la forme, et négligent d’assurer aux vers métriques une mise en page spécifique. Ainsi, les hymnaires, même les plus luxueux, ne sont généralement pas copiés en allant à la ligne à chaque vers. Ils sont la plupart du temps notés en continu, c'est-à-dire que le copiste ne se sent véritablement obligé d’aller à la ligne qu'en fin de poème. 

Mais on ne marque jamais certains éléments constitutifs : le cursus ou la rime pour la prose, la scansion pour les vers métriques
, l’accent pour les vers accentuels. Ce qui fait partie pour nous de la définition constitutive du type de discours poétique n’apparaît donc pas sur la page, à part la distinction grossière prose-vers. Cela ne veut pas dire que nous devons réviser nos définitions. La poésie rythmique est bien fondée sur l’accent, encore que cet élément n’apparaisse que très faiblement chez les théoriciens
. Il n’y a jamais de faute d’accent (accouplement d’un accent paroxyton à un accent proparoxyton) en poésie rythmique
. Et nul ne songerait à dire que la poésie métrique n’est pas fondée sur la quantité, sous prétexte qu’on ne la marque pas sur la page et que même on ne la prononce sans doute pas.

Mais alors, qu’est-ce qui apparaît sur la page ? Le problème est assez simple dans le système antique de l’opposition prose-vers : des pauses aléatoires, marquées par la ponctuation dans une écriture en continu, ou des pauses obligatoires, marquant une portion de texte identifiée comme un vers, une ligne par vers. Le problème est beaucoup plus complexe pour la forme hybride qu’est la poésie rythmique ; c’est donc surtout à partir de manuscrits de poésie rythmique qu’on peut étudier l’adaptation de la mise en texte au type de poésie.

La diversité d’origine des vers rythmiques, leur caractère hybride (ni prose ni mètre), leurs utilisations dans des manuscrits aux intérêts divers, font qu’on les a disposés sur la page de façon très  différentes : en continu, par strophe, par groupe de vers et enfin par vers. Ces options correspondent aux différents niveaux de la structure d’un poème rythmique, et chaque copiste, en s’adaptant aux différentes sortes de poèmes qu’il rencontrait, a choisi de privilégier, en les combinant avec les impératifs de la surface d’écriture, l’un ou l’autre de ces niveaux. Car le choix des copistes n’est pas entièrement déterminé par des habitudes qui attacheraient tel type de texte à telle disposition, ou par les contraintes de la meilleure utilisation de la surface écrite : celle-ci entre en ligne de compte, certes, mais des moyens d’adaptation existent, comme le passage à des colonnes d'écriture adaptées à la longueur des vers, si le copiste veut y recourir. 

Ceci explique pourquoi les vers rythmiques n’ont pas toujours été copiés vers par vers. Les vers métriques les plus fréquents, hexamètres et distiques, sont répétitifs et doués chacun d’une autonomie, tandis qu'un poème rythmique est presque toujours un ensemble formé de sous-ensembles, en une hiérarchie d'éléments où ce n’est pas le vers qui semble essentiel aux théoriciens, mais le rythme global et la combinaison de ses parties. Tant que cette poétique l'emporte, la structure du poème apparaît mieux marquée sur la page par une disposition qui insiste sur la continuité du flux poétique, dont les parties et les étapes reçoivent des marqueurs hiérarchiquement clairs : taille des initiales, blancs, ponctuation (à valeur prosodique ou essentiellement prosodique), ou toute disposition réussissant par d'autres moyens cette appréhension de la structure. 

Des exemples illustreront d’abord la notation en continu, et le caractère aléatoire de la copie des pièces rythmiques:

Par exemple, dans un manuscrit de Grégoire de Tours de la fin du VIIe siècle, Paris, B.N. lat. 17655, il restait deux feuillets blancs à la fin. Ils ont été utilisés au IXe siècle pour noter trois poésies religieuses sans usage liturgique évident (f. 97-98), dont l’une n’est pas connue autrement, et les deux autres sont connues  par un seul fragment mutilé dans un manuscrit également de Corbie. Ils sont notés en continu, bien qu’ils soient abécédaires, ce qui a généralement tendance à favoriser la notation par strophe. Le refrain est réduit à trois lettres (videte ...), sans autre marqueur que de se répéter et de précéder la lettre initiale de strophe.  Le plus intéressant est l’indication “Et sunt rythmi omnes versiculi” (f. 98), qui est l’équivalent d’une indication de schéma métrique en tête d’une poésie de Prudence ou Horace. Le lecteur averti va chercher le rythme (accentuel). La ponctuation marque les pauses, régulièrement dans l’un des trois rythmes où son rôle est visiblement prosodique, irrégulièrement ou de seconde main dans les autres où son rôle reste grammatical.
 Dans d'autres cas c’est l’actualité qui pénètre par la petite porte. A Saint-Germain d’Auxerre (Paris, BnF, latin 2683), deux moinillons ont noté de mémoire une complainte sur la mort du sénéchal Alard, tué par sa femme et l’ami de celle-ci, scandale sur lequel l’histoire officielle a fait silence. Preuve que des chanteurs ambulants qui exploitaient l'actualité existaient en 878. Chacun des deux écoliers a écrit ce dont il se souvenait, et ce sont donc deux essais différents de notation
. Ce qui procure un exemple de la façon dont ces textes d’actualité pouvaient être notés, au vol et de mémoire. S’agissant de textes informels, la notation est  en continu.

A l’opposé, dans Paris BnF. lat. 1154, issu de Saint-Martial de Limoges au Xe siècle, dans le recueil de “versus” (23 pièces rythmiques) qui occupe les feuillets 98-142v, rien ne distingue dans la disposition les vers métriques (d’ailleurs rares) des vers rythmiques. Les poèmes de Boèce, attribués, et de Venance Fortunat, anonymes, ne disposent d’aucun marqueur qui les différencie des autres ; tous sont écrits vers par vers, en s’adaptant à la longueur de la ligne. La strophe est très fortement marquée par la couleur des initiales et le surlignement des refrains : le copiste adapte le système de présentation des litanies et collectes de la première partie du manuscrit en rehaussant de vert les refrains et les initiales de strophe. La pontuation est reportée sur la réglure de droite et non à la fin du vers.

Ce manuscrit de Saint-Martial, exemple des rares recueils carolingiens
, est d’une grande originalité de présentation, par l’attention qu’il porte à quelques-uns des éléments structurants du poème : strophe, vers (court), refrain initial et final.

La célèbre aube de Fleury (Vatican, Reg. lat. 1462)
 copiée en addition à une liste d’abréviations tirées d’un texte biblique, semble copiée en continu, parce que les strophes ont cinq vers dont deux de refrain, et que le copiste, qui ne veut pas de vide, met deux vers (de dix syllabes, 4p + 6pp) par ligne (pl. 1). Il copie donc les trois strophes à la suite, sans aucune marque : le refrain doit suffire. Du coup il le copie en entier, sauf peut-être la troisième fois, où il veut terminer sur la même ligne. La musique semble identique d’une strophe à l’autre. Ce n’est donc pas une copie en continu mais bien par vers, seulement il y en a deux par lignes. Les seules ponctuations (punctus versus) sont des marques fortes, destinées à indiquer que bien que le copiste continue sur la ligne, “c’est fini”, donc à marquer les “vers”en cours de ligne (pas à la fin de la ligne). La strophe est étonnamment peu marquée. Généralement, même dans une copie en continu, il y a au moins une littera notabilior. Quant au refrain, c’est un des textes de la littérature romane qui a fait couler le plus d’encre, et on ne sait même pas quelle langue c’est. Il est copié en entier, sauf la troisième fois : comme si le copiste ne s’attendait pas à ce qu’il soit compris comme refrain.

Après le XIe siècle, ce qui frappe c’est la différence établie le plus souvent par les copistes entre vers rythmiques et vers métriques. Les deux modes de présentation extrêmes se poursuivent tous deux. Pour des raisons de commodité quelques exemples suffiront.

La copie en continu, où le copiste ne se sent obligé d’aller à la ligne qu’en fin de poème, n’empêche pas de marquer d’une distinction particulière (ponctuation, majuscule, espace blanc) le début des strophes.  Dans  ce cas, si la majuscule de début de strophe tombe en début de ligne, on lui fait un sort en la sortant dans la marge, hors de la justification normale : majuscule sortante, procédé courant en prose lorsque la majuscule tombe en début de ligne (Xe-XIe siècle). Si le poème est abécédaire, l’attention du scribe est attirée, il cherche à favoriser la disposition à majuscule sortante, pour faire apparaître la suite alphabétique. S’il accepte de laisser du blanc en fin de ligne (au besoin en le réutilisant au profit de la fin de la strophe suivante, comme les copistes sont habitués à le faire dans les listes de chapitre, pour ne pas perdre trop de place), il est passé à la disposition par strophe. 

A partir du XIe siècle ce sont donc parfois les structures intermédiaires du poème qui sont mises en valeur : soit la strophe, soit le niveau intermédiaire,  ce que j’appelle un vers long ou composé. Certains manuscrits permettent de voir le passage d’un système à l’autre. Ainsi dans le glossaire de Clermont-Ferrand, B.M. 240, Xe-XIe s., sont contenues en addition des pièces tant latines que françaises ; leur copiste passe, selon les occasions, de la copie en continu
 à la copie par strophe
, le hasard seul assimilant parfois la longueur du vers à la largeur de la colonne écrite.
Parmi les manuscrits où l’unité de copie est la strophe, figure le recueil d’Hilaire (Paris, BnF, latin 11331), un libellus  d’auteur, tel qu’il nous en est peu parvenu ; d’où une ponctuation très attentive qui marque les pauses entre les vers : le copiste met un point après chaque rime, avec un refrain qui permet une certaine élasticité en fin de ligne. On peut aussi y remarquer le contraste entre  un drame liturgique, Suscitatio Lazari, copié en continu (à cause des rythmes variables probablement), et les poésies d’amour copiées par strophe
. 

 Les deux modes de mise en texte, en continu et par strophe, se partagent  à peu près à égalité les manuscrits les plus anciens. L’évolution d’un type vers l’autre n’est pas évidente et en tout cas pas linéaire. La disposition par vers composé, soit par ensemble rythmique sujet à répétition ou variation, est plus rare.

Le chansonnier de Cambridge (XIe siècle) contient des pièces de type très divers, religieuses et politiques, contes, complaintes, séquences, poésies printanières et amoureuses et pièces sur la technique musicale. Cette collection rassemblée dans la vallée du Rhin consiste en deux cahiers (10 feuillets), joints anciennement à un groupe de trois livres à l’usage d’un établissement scolaire de Canterbury, groupe conçu pour former un ensemble de difficulté croissante, y compris un corpus très soigné de poésie chrétienne, qu’on a donc jugé bon de compléter par ce choix de textes surtout rythmiques. Il n’y a pas un seul titre ou nom d’auteur dans tout le manuscrit. L'unité de présentation y est généralement la strophe, mais le parti est très souple et tous les procédés de mise en texte y apparaissent .

Le début de chaque pièce est marqué par une initiale peinte en marge. Les fins de strophe sont marquées par un point, et il n’y a jamais de majuscule à l’intérieur de la strophe. Les initiales de strophe sont décalées en marge. Cette disposition laisse beaucoup de blanc, aussi le copiste utilise le système anciennement mis au point pour les listes de chapitres et les glossaires, il place le mot qui reste dans le blanc précédent, quelques lignes plus haut. Ce qui est propre à ce copiste, c’est qu’il sépare ce segment rapporté par un dessin
.

Il existe aussi des manuscrits où il n’est pas nécessaire de tomber juste en fin de ligne à la fin du vers, mais où les copistes répugnent à continuer en continu après un vers composé : ce sont des manuscrits spécialistes de l’unité intermédiaire, un certain groupement de segments ou vers à l’intérieur de la strophe, qui ne veulent pas aller à la ligne avant d’avoir transcrit cette unité : ainsi, dans le ms. Vat. Palat. 1710, Xe s., le poème Advertite, omnes populi  fait tenir cinq vers courts en une ligne). Et dans le chansonnier dit de Ripoll (Barcelone, Ripoll 74), le copiste dépasse très largement la justification pour écrire d’un seul tenant le groupe de vers qu’il estime cohérent pour le poème qu’il intitule Amice de adventu,  il arrive à copier d’un bloc Noster cetus psallat letus adventu virginis. dulces melos  ut ad celos   resonet vox carminis (deux septénaires trochaïques accouplés par la rime finale) ; lorsqu’il copie des vers métriques, Gemma puellarum, il met un vers par ligne ; pour le De amore : Felix amor unde clamor  turpis nunquam nascitur, il procède comme pour le premier. Pour le De estate, il essaie de mettre 4 octosyllabes par ligne comme il le faisait avec son couple de septénaires ; il va donc jusqu’à la ligne de piqûres au bord de la page ; aussitôt il renonce et n’en met plus que deux par ligne, non pas à la suite, mais en colonne avec du blanc au milieu ; et pour souligner la strophe, il adopte la disposition du distique élégiaque, avec le second double vers décalé par rapport au premier ; son initiale est une initiale simple comme celle des vers de la colonne de droite. Il apparaît qu’il ne veut pas briser la suite rythmique ; obligé par des considérations d’espace à renoncer à son propos, il recherche une disposition en colonne qui met autrement l’accent sur la structure de la strophe
. 

D’autres manuscrits font tenir sur une seule ligne des ensembles assez longs. Ainsi, dans Paris, BnF, lat. 6765, fin XIIIe, œuvres de Serlon de Bayeux et autres, de type : 

“Te voco Naida. sentio Taida. scireque nolo.

Quod prece nequeo. te mihi mulceo. munere solo... 

Me pete non mea. gratia postea. sit mihi dando”, (f. 48)

ainsi marqués par la ponctuation : 18 syllabes, 6pp+6pp+5p, c’est cela qui semble être le rythmus, l’unité rythmique ; l’unité brève ne compte que comme une subdivision.

Il existe enfin un système où la copie des vers rythmiques est toujours en continu, mais où la ponctuation extrêmement nette ne joue pas seulement un rôle grammatical ou rhétorique, mais favorise le marquage du rythme. 

Ainsi au début du XIIIe siècle le très fameux manuscrit des Carmina burana (Munich, clm 4660). Dans ce recueil très soigné jusqu’en sa ponc​tuation, les vers métriques (généralement proverbes et extraits antiques) sont seuls à être copiés vers par vers, les vers rythmiques sont toujours en continu.

Dans la partie morale du recueil, l’un des poèmes, Procurans  odium, montre les aléas de la mémoire dans la transmission de ces textes, car deux segments de vers ont été intervertis d’une strophe à l’autre, tout en restant à leur place dans le schéma de strophe (f. 47v, voir pl. 2)
. Le texte est en continu, la ponctuation marque les “vers longs”, à une exception près où le vers long est recoupé en ses deux parties. Le segment orphelin est lié par la ponctuation au vers double suivant, alors même que pour le sens, dans la première strophe, il devrait en être séparé. L’analyse faite par le copiste n’est donc pas seulement de considérer qu’il y a une rime principale, en -io, et une rime secondaire en -ium, mais prend en compte le mouvement général et l’éclosion de la strophe. Ce poème sur l’envie est suivi de maximes et sentences en vers métriques (donc vers par vers dans ce manuscrit), mais on ne peut pas se rendre compte qu’il s’agit d’extraits divers. Le poème suivant, sur la fortune : O varium fortune lubricum ...  est lui aussi en continu. Là encore, le copiste ne marque pas toutes les rimes par une ponctuation, il semble qu’il soit sensible à des enchaînements qui regroupent les segments à l’intérieur de la strophe ; les rimes, qui sont bien telles (car on retrouve la même disposition à chaque strophe) ne marquent que des sous-unités : 

O varium Fortune lubricum.

dans dubium tribunal judicum.

non modicum parans hic premium.

quem colere tua vult gratia.

et petere rote sublimia.

dans dubia tamen prepostere etc.

Dans les Carmina burana, le premier mot des rythmes est toujours majusculé et suivi d’un point, ce qui est strictement visuel et ne correspond pas à la structure du poème (voir pl. 3, f. 58). La ponctuation, très précise à l’intérieur de la strophe, indique qu’il faut prendre en un bloc les vers courts avec leur parallélisme lancinant. Le refrain est identifié la première fois par Refl(exus), et parce que c’est le dernier mot avant l’initiale de la strophe suivante. Dans Veris dulcis in tempore (CB 85), l’indication Refl. est décalée après les deux premiers mots du refrain, dulcis amor(qui n’est pas répété en fin de la dernière strophe, par manque de place ou parce que c’est évident, comme dans la pièce suivante (Non contrecto , CB 86)
 Amor tenet omnia.

Dans un des manuscrits musicaux de Saint-Martial, fait d’ailleurs de plusieurs libelli d’âge différent, Paris BnF lat. 3719, f. 42, le De ramis cadunt folia est copié un point entre chaque vers, avec un rehaut de rouge sur l’initiale de strophe
. C’est souvent le cas dans les manuscrits musicaux. En certains endroits du même manuscrit (f. 58v, début XIIIe),  la musique prend visiblement le pas sur le texte. 

Cependant. on peut se demander combien de temps le rythme est perçu à l’oreille, si la ponctuation ne sert plus à marquer les différentes parties de la strophe, s’il n’y a pas de notation musicale. Beaucoup de manuscrits sont notés en continu, encore aux XIIIe et XIVe siècle. A cette époque c’est généralement pour les textes où la rime ne revient pas régulièrement au bout du même nombre de syllabes. A la lecture, on les entend très bien. Mais on peut se demander si leur caractère poétique apparaît toujours aux copistes, sinon aux lecteurs. Ainsi, dans un manuscrit du XIIe siècle (Paris, BnF lat. 18072), le rythme mérovingien Cur fluctuas anima est identifié comme de la prose et attribué à Isidore de Séville. Une vie de l’évêque Gaucher II de Cambrai, mort en 1105, (Paris, BnF n.a.l. 264, f. 118v, voir pl. 4) est copiée (vers 1182) comme de la prose, sans même une attention spéciale aux débuts de strophe, avec une ponctuation uniquement syntaxique. Seul le rythme octosyllabique et les rimes avertit le lecteur de la nature du texte. Ainsi pour Anna soror dans le florilège Bekynton, début XIIIe en Angleterre (Oxford Bodl. A 144, f. 30, voir pl. 5) : après un texte en prose sur la sottise de se marier, ce lai rythmique (dérivé de la séquence avec sa duplication caractéristique de chaque schéma rythmique) est précédé du titre “Querelosa lamentatio et optatio mortis” : un titre qui pourrait convenir à une declamatio en prose. La ponctuation n’offre que très peu de chose à retoucher par rapport à la ponctuation de l’édition moderne, mais n’indique aucunement les segments constitutifs du rythme. C’est un lai lyrique, un “rythme variable” comme dit Jean de Garlande : de manière générale ils sont rarement disposés autrement qu’en continu, car trop irréguliers. D’autre part,  il n’est pas impossible que le rythme ait semblé suffisant à l’oreille, avec l’appui de la ponctuation, pour assurer la perception : les poésies de type séquence continuent à être traitées comme des textes musicaux, en continu. Qu’en pensait le copiste ? Car vraiment il faut connaître le texte pour l’identifier comme une séquence : il n’y a pas même une initiale en début de strophe, il est copié comme les pages de prose dans le même florilège. Effectivement, à partir du XIIe siècle, un grand nombre de poésies rythmiques anciennes, passées de mode, sont copiées comme des méditations en prose et les copistes les corrigent sans tenir compte du rythme original, qu’ils ne perçoivent plus
.

 Dans le manuscrit d’Auxerre B.M. 243, copié à Paris, au collège des Bernardins, après 1358, qui provient de Pontigny, l’opposition entre poésie métrique et rythmique est très nette. Ici, il est même très difficile de distinguer les strophes des poésies rythmiques, écrites comme de la prose, il n’y a parfois même pas de majuscule. C(ette disposition est très analogue à un manuscrit du fond Arundel 384 qui contient surtout des poésies de Pierre de Blois
.) L’aide à la compréhension de la structure est dans ce type de copie extrêmement réduite. Devant un modèle en continu, le copiste a-t-il compris et perçu ce qu’il copiait ? Ce sont comme dans l’exemple précédent des rythmes complexes, de ceux que les théoriciens se dispensent de décrire (f. 18, voir pl. 6) : Ver prope florigerum, flava Licori ... (5 strophes irrégulières) Ab ungue primo teneram nutrieram... Dans ce système, le copiste est obligé de recopier le refrain en son entier (Quis velim virginum si detur optio ? consulti pectoris utar judicio. Non vagam animo, non turpi faciam - thori participem ... Tam mea, tam meus, deliciosus amor, deliciosa Venus !) : il n’y a pas même de ponctuation avant le début du refrain, seulement une majuscule simple et à peine visible. 

Des textes ainsi copiés font penser qu’ils ont perdu leur caractère poétique au cours des copies, et qu’ils ne peuvent plus repasser à une autre disposition, parce que le copiste ne saurait pas comment couper.  Ils ne retrouverait plus les “vers longs” ou les groupements intérieurs à la strophe irrégulière qui étaient ceux du XIIe siècle : désormais on compte surtout les syllabes. 

A partir du moment où la rime devient prédominante, au XIIe siècle, un moyen de la marquer à l'œil assure la perception du caractère auditif essentiel. Ceci suppose une disposition qui mette le vers en vedette ; celle-ci  n’empêchant pas de marquer les autres éléments structurels du poème (les strophes marquées par des pieds-de-mouche alternés par exemple), elle tend à s'étendre, surtout lorsque les scribes estiment pouvoir la concilier avec leur horreur du vide. 

La disposition vers par vers permet de mettre en valeur la rime, en reliant les fins de vers qui riment entre elles par des traits ondulés, ce qui permet aussi de rattraper la justification à droite, ou même en ne l'écrivant qu’une fois, à la pointe de ces traits ondulés convergents. Curieusement, d’abord seule la dernière lettre est d'abord ainsi mise en exposant entre les deux lignes, peut-être par une tradition venue de la disposition des poèmes acrostiches en finale : ainsi dans le manuscrit de l’Archipoète, Göttingen B.U. philol. 170, f. 3v (pl. 7) ; ç’aurait été encore plus drôle en mettant en exergue tout le monosyllabe, puisque le jeu consiste à régulariser ce qui est au départ une irrégularité, le monosyllabe en fin d’hexamètre ; la disposition insiste sur le hoquet final, expédie le dernier mot comme on recrache un corps étranger) : 

unde verecundo vultu tibi verba precum do

in tali veste non sto sine fronte penes te

liber ab interitu sis, et memor esto mei tu !

Inversement la rime des strophes goliardiques qui suivent, Archicancellarie, vir discrete mentis / cujus cor non agitur  levitatis mentis,  n’est pas mise en relief non plus que la strophe
. - Tout le manuscrit de l’Archipoète tend à étayer la colonne à droite, en allongeant le dernier mot par exemple. Même tendance dans le Vatican, Reg. lat. 288, également du XIIe siècle, qui contient entre autres les planctus d’Abélard. La tendance à étayer à droite est plus ancienne que celle d’en profiter pour mettre en relief la rime.

 Cette disposition de rime en exposant s'applique d’abord aux vers métriques, puisqu'ils sont plus souvent vers par vers. Ainsi dans les Carmina burana elle leur est réservée, puisqu'ils sont seuls à être écrits un vers par ligne. Elle gagne les vers rythmiques, et peut d'ailleurs être une des raisons du passage de ceux-ci à la disposition vers par vers, beaucoup plus fréquente à partir du XIIIe siècle.

Dans un recueil très riche de vers métriques et rythmiques mêlés, Vatican, Reg. lat. 344, début XIIIe siècle, est copié (f. 38, voir pl. 8) un poème sur un évêque d’Ecosse, métrique (du coup l’initiale est un peu plus solennisée que dans le poème rythmique qui suit), mais seule la dernière lettre est déplacée : preuve qu’on s'inspire de la disposition qui permet d'assurer les vers sur la droite. Sur la même page figure Surgens Manerius, poème un peu plus ancien de facture, vers 1150. Les douze premiers vers pourraient être considérés comme trois strophes, mais le manuscrit n’indique que des couples de vers à rime plate. La rime n’est pas ici rejetée à droite, mais des traits ondulés convergents relient chaque rime à la droite de la colonne d’écriture, ce qui montre qu’il s’agit bien d’étayer la surface d’écriture à droite (tendance générale dans le manuscrit, qui souvent complète les vers courts par un trait ondulé rouge ou élargit l’écriture du dernier mot). 

Ce manuscrit  est un virtuose des traits ondulés embrassés, croisés, sur six rimes, ou à deux étages dans les vers (f. 47 à 50), ce qui est plus rare, les rimes croisées étant le plus souvent mises en continu. Voici  (f. 31, pl. 9) la Confession de l’archipoète, Raptor mei pilei  morte moriatur, parodique, et Taurum sol intraverat (Dialogue entre Hélène et Ganymède), qui était justement l’exemple de Jean de Garlande pour le ‘rithmus antiquissimus’ : les trois poèmes de la page sont en strophe goliardique, 4 vers de 7pp + 6p.  Ici la coupe n’est absolument pas marquée : l’unité rythmique est perçue comme un seul vers (effectivement le premier segment n’est pas rimé, c’est pourquoi ce vers paraît archaïque à Jean de Garlande au XIIIe siècle). L’attention du copiste, qui s’adapte très souplement aux différents types de vers, se porte surtout sur la rime, au détriment de la strophe, et le début de celle-ci n’est pas marquée par une initiale particulière. 

Etape supplémentaire, l’ensemble de la rime est détaché et relié aux tronçons de vers qu'elle complète par des traits ondulés, d'abord en fin de vers : dans le florilège de Thomas Bekynton, la rime est mise en exposant, ou en flèche, et plus exactement la dernière syllabe alors que la rime est dissyllabique (Taurum sol intraverat, f. 81, voir pl. 10).  Les deuxième et quatrième vers sont décalés sans raison, par souvenir de la disposition du distique élégiaque (cela arrive aussi pour des hexamètres, qui sont ainsi mis par paires). Ce qui frappe dans ce manuscrit, c’est que la différence entre deux types de poésies rythmiques, également rimées, est équivalente à la différence qui apparaît dans les Carmina burana  entre poésie métrique et rythmique : Anna soror, commenté plus haut, ou Planctus ante nescia, en vers irréguliers, dont la fin apparaît sur cette page, sont écrits comme de la prose, alors que des strophes homogènes mettent en valeur le retour régulier de la rime. 

 Raffinement supplémentaire, la rime peut être mise en valeur à l'intérieur de la ligne aussi s’il s'agit d'hexamètres léonins rimant par deux à la coupe (voir Epernay, B.M. 1, épître dédicatoire de l’évangéliaire à l’évêque de Reims Ebbon, 816-835, en capitale rustique ; le deuxième hémistiche est décalé à droite pour former comme une autre colonne donne l’impression ; cela pourrait donner l’impression de strophes de quatre vers sur la même rime, alors qu’il s’agit de paires d’hexamètres à rime intérieure), ou dans le cas de vers rythmiques à rime intérieure. L'avantage, lorsque les rimes sont embrassées et non plates, est de placer l'une sous l'autre des rimes semblables. 
A la fin du moyen âge, dans les recueils de type keepsake, la disposition est généralement d’un vers, éventuellement de deux, par ligne : la copie en continu se perd, sauf exception, au XIVe siècle, et régulièrement au XVe. Il est probable que ceci est en partie lié à la perte de l'élément musical, les poésies lyriques n'étant plus chantées.
 De plus il est possible qu’à cette période l'accent ait été prononcé moins nettement. Il est dès lors normal que la disposition des vers rythmiques, moins perceptible à l'oreille, ait besoin d'un support visuel et se rapproche de celle des vers métriques, avec lesquels ils sont souvent copiés. 

En résumé, l'évolution dans le temps des recueils latins montre une ten​dance à l'unification, la disposition sur la page des vers rythmiques, au moins réguliers, s’alignant sur celle des vers métriques, et les autres, les irréguliers trans​mis en continu, copiés de façon de plus en plus indifférenciée, courant le risque de retourner à une lecture prosaïque. Les raisons et les modali​tés de cette évolution peuvent être analysées à partir de certains détails de la disposition des vers.

L’un d’eux est l'influence de la disposition du distique élégiaque. Traditionnellement, celui-ci profite de la double réglure verticale à gauche pour mettre en valeur l'initiale de l'hexamètre entre ces deux lignes, celle du pentamètre se contentant d'une majuscule plus modeste à droite de la seconde réglure.

Cette adaptation de la disposition du distique élégiaque à des strophes même isosyllabiques, dans des manuscrits anglonormands notamment, est souvent liée à un rejet de la ponctuation ou même de la lettre finale à droite de la surface écrite, de façon à l’encadrer solidement. 

Ce second trait, l’horreur du vide à droite, est une explication possible à la longue prédominance de la notation des vers en continu ou par strophe. La notation un vers par ligne, à laquelle nous sommes si habitués qu'elle nous semble la seule rationnelle, a semblé aux scribes et aux lecteurs un pis-aller inesthétique, parce qu'elle heurte le principe de la compacité de la page. L'irrégulière dentelle des vers à droite déséquilibre la surface écrite. A quel point les copistes tenaient à cette compacité se voit dans une addition, informelle s'il en est : ainsi pour deux poèmes ajoutés à la fin du ms. Paris, BnF lat. 16208 (pl. 11). La strophe finale de la première colonne est fausse, faite de traits informes : on peut laisser une colonne de droite incomplète, pas une colonne de gauche car la page boîterait. Il s’agit de la confession de Primat Dives eram ... Les rimes soulignent le dispositif en laisse : après une suite plus ou moins longue de rimes plates, la rime change. Ce ne sont pas de vraies strophes. Archaïque au moment de la copie, ces laisses sont transformées en strophes, comme le poème en strophe goliardique de la colonne de droite. 

La répugnance à laisser le vers flotter à droite se marque dans la disposition un vers par ligne, surtout si l'initiale du vers est mise en valeur. Ainsi dans les manuscrits des poètes classiques ; parfois (lat. 712, f. 60v), seul le point d’interrogation suit le dernier mot du vers, les autres signes sont écartés. On va donc écarter la ponctuation finale du vers (qui n'est pas toujours indispensable grammaticalement ; mais la fin du vers étant souvent marquée par un point dans les copies en continu, on fait de même en les copiant un vers par ligne) jusqu’à la placer sur la ligne de réglure verticale droite, et ceci dès le Xe siècle (Paris, B.N. lat. 1154).  Cette disposition rencontre l’attention croissante portée à la rime et la conforte, dans tous vers rimés métriques ou rythmiques, comme on l’a vu.

 On peut donc envisager plusieurs raisons successives et éven​tuellement cumulatives à la diffusion de la notation en continu, puis à son abandon progressif après le XIIIe siècle : Le vers métrique disposait de la tradition prestigieuse des vers antiques ; le vers rythmique, musical et ne jouissant que d'un statut poétique inférieur, a suivi la tradition de la prose mise en musique.

La disposition vers par vers n'est pas essentielle à l’identification d'un vers rythmique. Elle est nécessaire à l'identification des vers métriques, ce qui compense une apparence esthétique insatisfaisante de la page mal étayée à droite. Mais lorsqu’il gagne un statut littéraire presque équivalent, la disposition du vers rythmique se rapproche de celle du vers métrique. Ainsi, dans Paris, BnF  lat. 11412  (XIVe s.), tout petit manuscrit de 10x12cm, la copie reste un vers par ligne à partir des vers de huit syllabes, les strophes étant indiquées  par des pieds-de-mouche rouge et bleu.

 Une autre raison est liée à la structure même de la poésie rythmique. En fait la disposition des poèmes rythmiques dépend en grande partie de la perception que le copiste a de ceux-ci et de leur structure. Tant que les théoriciens parlent du rythme comme d’une structure répétitive, la disposition en continu ou par strophe répond à cette conception. Mais déjà Jean de Garlande, vers 1230, parle avec un certain dédain de ceux qui ne se soucient pas des accents (donc de l’opposition rythme simple/rythme composé, soit des strophes mêlant ou non les cadences paroxytones et proparoxytones, et de la régularité de l’accent le long du vers). Il est probable cependant que le temps ne travaille pas pour lui. Désormais, ceux qu’il dédaigne, qui comptent les syllabes et mettent une rime au bout, seront de plus en plus nombreux. Or, la régularité des syllabes et de la rime est mieux mise en valeur par une disposition vers par vers. Bientôt seuls les “rythmes variables”, que du reste les théoriciens ne décrivent pas, parce que leur liberté se passe de règle, et qu’ils sont en train de passer de mode, seront encore copiés à l’ancienne manière, en continu. Et les vers rythmiques, de plus en plus, ressembleront aux vers métriques, jusqu’à ce que ceux-ci, à nouveau avec le retour à l’antique de la fin du moyen âge, ne soient plus du tout rimés.

Légendes des planches

Pl. 1 L’aube de Fleury (Reg. lat. 1462), notation par segments de texte.

Pl. 2. Carmina burana (Munich clm 4660), f. 47v.

Pl. 3.  Carmina burana (Munich clm 4660), f. 58.

Pl. 4. Gesta Galcheri Cameracensis episcopi, Paris, BnF n.a.l. 264, f. 118v, copié exactement comme un texte en prose.

Pl. 5. Florilège de Thomas Bekynton,  Oxford, Bodl. A 144, f. 30.

Pl. 6. Auxerre, B.M. 243, f. 18 (détail), copie en continu de rythmes irréguliers dans un ms. tardif.

Pl. 7. Archipoète, Göttingen, B.U. philol. 170, f. 3v, mise en valeur de la finale.

Pl. 8. Vatican, Reg. lat. 344, f. 38.

Pl. 9. Vatican, Reg. lat. 344, f.  31.

Pl. 10. Florilège de Thomas Bekynton,  Oxford, Bodl. A 144, f. 81.

Pl. 11. Paris, BnF, lat. 16208, f. 235v.

* S’appuyant à l’origine sur des reproductions commentées, qu’il n’a pas été possible de reproduire en nombre, cet essai repose en grande partie sur la description de pages et de poèmes particuliers. D’où un caractère ponctuel qu’il n’a as été jugé bon de faire disparaître entièrement.
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� P. Dronke,  Medieval latin and the rise of european love-lyric,  Oxford 1966, II, p. 545-583.


� Les poésies des goliards,  Paris 1931.


� A. G. Rigg, “Medieval latin poetic anthologies”, dans Mediaeval studies 39 (1977), p.281-330 ; 40 (1978), p. 387-407 ; 41 (1979), p. 468-505  ; 43 (1981), p. 472-497 ;  49 (1987), p. 352-390 (avec D. Townsend).  
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� Paris, BnF lat. 3343, N.A.L. 1544.
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� Voir P. BOURGAIN, “Qu’est-ce qu’un vers au moyen âge ?”, Bibliothèque de l'Ecole des Chartes, 147 (1989), p. 231-282.
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� Reproduction dans C. FABRE, “Deux Planctus rythmiques en latin vulgaire du IXe siècle’, dans La chanson de geste et le mythe carolingien. Mélanges René Louis, Saint-Père-sous-Vézelay, 1982, t. I, p. 230-231.


� Voir P. BOURGAIN, “Les recueils carolingiens de poésie rythmique”, dans De Tertullien aux Mozarabes, Mélanges offerts à Jacques Fontaine. II, Antiquité tardive et christianisme ancien (VIe-IXe siècles), Paris, Et. Augustiniennes, 1992, p. 117-127.


� Ed. MGH Poet. III, p. 703.


� Pour les pièces contenues à la fin de la lettre B, avec point en haut suivi de majuscule en fin de chaque strophe.


� F. 117, à la fin du F, Ad celi clara non sum dignus sidera.


� Voir pl. III et IV dans “Qu’est-ce qu’un vers ... “ cit. , p. 265 et 268.


� Voir par exemple le f. 434v reproduit dans P. BOURGAIN, “Célébration poétiques des empereurs : Modus Otinc (la chanson d’Otton)”, dans Autour de Gerbert d’Aurillac, le pape de l’an mil.  Album de documents commentés, réunis sous la direction d’O. Guyotjeannin et E. Poulle, Paris, 1996 (Matériaux pour l’histoire publiés par l’Ecole des Chartes, 1), p. 98. Voir aussi le fac-similé dans l’édition de Karl  Strecker , Berlin 1926.


� Ed. J. L. Moralejo, Cancionero de Ripoll, Barcelone 1986. Reproduction du f. 98 dans P. BOURGAIN, “Qu’est-ce qu’un vers ... “, p. 272, et commentaire p. 272-273.


� Comme le montre le sens et les quatre autres manuscrits, le vers de la première strophe qui devrait se lire sic per contrarium ab hoste nescio est transcrit sed desiderium ab hoste nescio, celui qui occupe la même place dans la strophe 2 est au contraire sic per contrarium auget dilatio au lieu de sed desiderium auget dilatio. A  un moment donné dans la tradition du texte, celui-ci a été mémorisé inexactement, en se fondant sur le bercement des sons et du rythme identique.


� A la dernière ligne, dans le troisième poème de ce feuillet, on remarquera “vatanoy”, qui est du français : “viens t’en maintenant”.


� Voir pl. I dans “Qu’est-ce qu’un vers... “ cité, p. 257.


� Voir des exemples dans P. Bourgain, “Les manuscrits de poésie rythmique de Paris”, Poesia dell’alto Medioevo europeo ... cité n. 4,  p. 263-273.


� Reproduction dans Mc Donough, The Oxford Poems of Hugh Primas and the Arundel lyrics, ed. from Bodl. Libr. MS Rawlinson G 109 and Brit. Libr. MS Arundel 384 by C. J. MCDONOUGH, Toronto, 1984.


� Feuillet également reproduit en jaquette de l’édition d’H. Krefeld, Der Archipoeta, lateinisch und deutsch, Berlin 1992 (Schriften und Quellen der alten Welt, 41). . La tendance à appuyer le vers sur la droite en détachant les dernières lettres se trouve parfois audssi dans les langues vernaculaires : voir la planche 7 de l’Albumde manuscrits français du XIIIe siècle. Mise en page et mise en texte, Rome, 2001.


� Caractéristique à cet égard est le manuscrit de Londres, Harley 978, XIIIe siècle, où à l’exception des premiers feuillets, qui contiennent des planctus religieux notés sous portée musicale à cinq lignes, donc en continu, toutes les pièces rythmiques sont un vers par ligne, comme les pièces françaises (Ysopet, vies de saints) du  même recueil, sauf une (f. 98v). On peut encore donner pour exemple Florence, Laurenz., plut. XXV, cod. 3, poésies de Philippe le Chancelier, un vers par ligne sur le rythme de la séquence victorine (8p, 8p, 7pp), f. 145 p. ex.
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