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Jacques Dezais’ Premier Livre de Contre-Dances (1726)

Eine neue Tanzsammlung
als moglicher »missing link« im 18. Jahrhundert?'

MILO PABLO MOMM

Einleitung

Uber die Entstehung der »Contredanse francaise« — jenem Tanz im Katree fiir zwei oder
vier Paare, der um die Mitte des 18. Jahrhunderts nahezu alle anderen Tanzformen mit
Ausnahme des Menuetts verdringt hatte” — ist bis heute wenig bekannt. Nur vereinzelt
haben sich entsprechende choreografische Quellen vom Beginn des 18. Jahrhunderts
erhalten. Erst nach 1762° setzte geradezu eine Flut an gedruckten Tinzen ein,* als der
Ablauf der Tinze bereits ausreichend standardisiert war, um in gro3er Stiickzahl leicht
und billig auf einem gefalteten Bogen gedruckt zu werden: »en feuilles volantes et petits
cahiers, ouvrages frivoles et fragile<’. Aus der Zeit davor sind nur drei gedruckte
Cotillons bekannt:

—  Le Cotillon, 1705 von Feuillet als »une maniere de branle a quatre«® und »si a la mode
a la Cour« herausgegeben,
—  Le Cotillon des Fétes de Thalie' (1715) fiir vier Paare sowie

—  L’Ttalienne Contredansé® (1718) fiir zwei Paare, beide von Jacques Dezais veréffentlicht.

Jean-Michel Guilcher beklagt in seinem Standardwerk Iz Contredanse, dass sich zwar in
den musikalischen Quellen eine zunehmende Zahl an Cotillon-Melodien finde, die dazu
gehorigen Choreografien jedoch nahezu alle unbekannt seien — und dies, obwohl bereits
65 Countrydances englischer Prigung in franzésisierter Form gedruckt vorlagen.” So
enthalt André Danican Philidors (1647—1730) Suite des dances pour les violons et hantbois
(1701/12)" mindestens vier dezidierte Cotillon-Melodien,"' von denen zwei auch den
Zusatz »Cotillon« im Titel tragen. Die Sammlung zeigt, dass diese Tdnze — ausgehend
von Feuillets Ie Cotillon'” — bereits in den ersten Jahren des 18. Jahrhunderts Mode
wurden. Es klafft indes eine Liicke von mehreren Jahrzehnten zwischen 1718, dem Jahr
von Dezais’ L Ttalienne, und 1762, welche bisher allenfalls grob und notdurftig iiber die
Analyse der musikalischen Quellen tiberbriickt werden konnte.”” Dabei stellte schon

Guilcher enttauscht fest, dass

[e]n 1718 [XT7Te Recuerl], le méme éditeur [d.i. Dezais] déclarera qu’on lui >demande des
contredanses a huit de toute part« et annocera un recueil de trente a trente-cing picces de ce
type, projet qui malheureusement semble n’avoir pas été réalisé."
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Mit Hilfe einer solchen Vielzahl an Choreografien wiirde der Wandel des Cotillons
im Laufe des 18. Jahrhunderts besser nachzuvollziehen sein. Indes schien alle Suche
danach bislang hoffnungslos — zumindest erwihnt die einschldgige Literatur keine
derartige Quelle.”

Nun aber konnte bei einer zufalligen Bibliotheksrecherche im Dezember 2005 eine
solche Sammlung unter dem Titel Premier Livre de Contre-Dances a Quatre, a six & a Huit.
Composées par le S.” Dezais ausfindig gemacht werden. Dezais hatte diese von der
Kupferstecherin Louise Roussel in Paris stechen lassen und — mit einem koniglichen
Patent von 1725 versehen — 1726 veroffentlicht. Leider muss jedoch gesagt werden, dass
das einzige erhaltene Exemplar aller Wahrscheinlichkeit nach beim groflen
Bibliotheksbrand der Anna-Amalia-Bibliothek in Weimar im Oktober 2004 verbrannte.
Es bleiben daher nicht mehr als die Kopien.'

Entstehungsgeschichte der Tanzsammlung

Die Entstehung dieser Sammlung, die sich an den Avertissements von Dezais Recueils
ablesen ldsst, gestaltete sich mithsam. So bot Dezais bereits 1714 eine grole Anzahl an
Contredanses in der neuen Manier handschriftlich und einzeln an:

Je donne avis quil y a un tres grand nombre de contredanses a huit qui ne sont pas imprimées
et qui se vendent écrit a la main: s¢avoir le Cotillon nouveaux' ', la Christinne'®, la Pharaon",
la Baemienne®™, la Utrech, I'Esprit Follet”, et le Cotillon des Fétes de Thalie®. Chacune de ces
Contredanses séparée se vendent quarente sols.”’

Dies zeigt, dass schon wenige Jahre nach Veroffentlichung von Feuillets Ie Cotillon fir
zwei Paare, den Guilcher geradezu als »cotillon prototype«** bezeichnet, der Cotillon fiir
vier Paare eine so groBe Beliebtheit erlangt haben musste, dass es bereits eine Unzahl
von Titeln gab. Im November 1715 ver6ffentlichte Dezais dann als ersten und bis dato
auch einzig bekannten Cotillon zu vier Paaren Le Cotillon des Fétes de Thali¢”> und darf
damit geradezu als Pionier dieser zukiinftig so erfolgreichen Gattung gelten. Der Bedarf
an »cotillons a huit«, parallel zu einer allgemeinen Begeisterung fiir die Contredanse,
wuchs anscheinend so sehr, dass Dezais sich wenige Jahre spiter einen besonderen
Erfolg von einer grofleren Sammlung zu versprechen schien. So verkiindete er im

Avertissement des X111 Recueil de Danses pour I’Année 1719:

Comme on me demande des Contredanses a huit de toute part: Je conte en donner un
Rectieil de trente a trente cing au mois de Novembre de 'année prochaine 1719 au prix de dix
livres.”

Gleichzeitig gab er — sozusagen als Kostprobe — L Izalienne Contredanse (a 4) heraus, die
sich bereits auf drei Strophen beschrinkt und eine eigenstindigere Handschrift Dezais’
aufweist. Der Tanz zeigt, wie sehr sich die neue Gattung von seinem Vorbild e Cotillon
zu emanzipieren begann.
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Ein Jahr spiter allerdings zeichnete sich ab, dass diese Sammlung nicht ohne Weiteres zu
realisieren sein wirde. Claude Balon (1676 — um 1739) und der Konig, fir den die
Sammlung gedacht war, rieten dazu, die Anzahl auf 18 oder 20 zu reduzieren, und
verpflichteten Dezais zur Herausgabe innerhalb der nichsten drei Monate.”” Zwei Jahre
spater war die Sammlung immer noch nicht erschienen, da Dezais angeblich zu sehr von
seinen neuen Verpflichtungen als Ballettmeister an der Académie eingenommen war und
der Umfang der Sammlung ihm betrichtlich schien. Stattdessen bot er allen Inter-
essierten an, die T4nze doch handschriftlich bei ihm zu bestellen, und hoffte derweil auf
bessere Zeiten.”® Um eine solche handschriftliche Sammlung mit einer Reihe von
Cotillons kénnte es sich bei einem Manuskript handeln, das 1987 von Saverio Lomartire
in der Biblioteca Trivulziana (Mailand) gefunden und 2000 von Alessandro Pontremoli
vorgestellt wurde.”

Erst im Jahr 1725 — so das konigliche Privileg — schien die Zeit reif fir eine ganze
Sammlung an Cotillons zu sein, die Dezais dann im Folgejahr unter dem Titel Premier
Livre de Contre-Dances a Quatre, a six & a Huit veroffentlichte und von Louise Roussel
drucken lie3. Der Titel lasst vermuten, dass Dezais fur sich eine enorme Zukunfts-
perspektive in der regelmiBigen Herausgabe von Contredanses in der neuen Manier des
Cotillon sah. Die Sammlung enthilt indes nur finf Tdnze fir zwei sowie drei fir vier
Paare und einen Tanz fir zwei Damen und vier Herren. Der Preis betrug 5 Livre —
denselben Betrag hatte Dezais bereits 1719 fiir seine reduzierte Sammlung mit 18 bis 20
Tanzen veranschlagt. Dies zeigt, wie unrealisierbar das Unterfangen von Anfang an
gewesen sein musste. Dementsprechend fand die Serie anscheinend keine Fortsetzung.
Die traditionelle Folge der »Receuils annuels« mit Danses a 2 war bereits ein Jahr zuvor
(1725) eingestellt worden. Erst um 1760 begann wieder der Druck aktueller Choreo-
grafien im grof3en Stil. Nun wurde allerdings auf schnell und giinstig in groen Mengen
zu produzierenden einzelnen Faltblittern gedruckt, da die Figuren bereits stark standar-
disiert waren und nur wenige Informationen vonnéten waren. Dem Premier Livre de Contre-
Dances kommt damit eine besondere Bedeutung als letzte Quelle vor jener gro3en Liicke
zu. Die Sammlung verringert diese um einige Jahre, schlief3lich durften die von Dezais
herausgegebenen Tinze reprisentativ zumindest fir die Jahre um 1730 sein. Tatsichlich,
wie noch genauer auszufiihren sein wird, finden sich die Melodien zu jenen Téinzen in
Musiksammlungen der Zeit und belegen damit ihre Popularitit zu Beginn der 1730er-]ahre.

Im Gegensatz zu Dezais’ fritheren »Recueils annuels«, deren Choreografien in
einigen Abschriften enthalten sind und daher Ruckschlisse auf ihre Verbreitung
zulassen, fanden sich zunichst keine Spuren der Rezeption der vorliegenden neu
entdeckten Choreografien, da sich keine Kopien o.A. erhalten zu haben scheinen. Den
Autoren der beiden groBen Kataloge aller in Feuillet-Schrift notierten Téanze sind sie
zudem hoéchstwahrscheinlich entgangen, da kein Exemplar in einer Pariser Bibliothek
erhalten ist. Erst die Entdeckung der vorliegenden Quelle sowie der Vergleich sowohl
mit dem Manuskript der Trivulziana als auch mit zeitgendssischen Musikquellen zeigen,
dass es sich um einige ausgesucht populire Choreografien gehandelt haben muss.
Anmerkungen dazu erfolgen spiter in der Beschreibung der einzelnen Tinze.
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Die Quelle

Das einzig bekannte Exemplar des Premier Recueil des Contre-Dances betand sich bis zum
Bibliotheksbrand im Oktober 2004 mit der Signatur N 6 : 54 im Bestand der Anna-
Amalia-Bibliothek in Weimar. Die Provenienz bleibt mangels frither Akzessionsjournale
unbekannt.”” Mit den MaBen von ca. 17,8 cm x 11,4 cm war das Biichlein etwas groBer
als Feuillets Recesiz/ de contredances aus dem Jahr 1706; der Band im 8°-Format bestand,
soweit man das aus dem Mikrofiche ablesen kann, offenbar aus Umschlag und 100
Seiten Inhalt, wobei die ersten zwei und die letzten vier Seiten leer sind und die Zahlung
erst bei S. 5 beginnt. Das auf die Titelseite folgende Avertissement (S. [4]) ist mit einem
alten, ovalen Bibliotheksstempel markiert, der ein Wappen und eine Krone zeigt. Dabei
handelt es sich um den Stempel der herzoglichen Bibliothek,”" der bis 1815 verwendet
wurde, bevor das Herzogtum Weimar zum GroBherzogtum erhoben wurde. Folglich
muss der Band bereits vorher zum Bestand geho6rt haben.

Der komplette Titel lautet in originaler Schreibweise:

PREMIER LIVRE
DE
CONTRE-DANCES
a Quatre, a six & a Huit.
Composées par le S.} DEZAIS
Gravées par M." LOUISE ROUSSEL
Le Prix est de 5.
1726
A PARIS
Chez le S.” DEZAIS Faubourg S." Germain
rué de Bufsi a la Conr Imperiale
AVEC PRIVILEGE DU ROY 1725.

Die Abfolge der Tinze wie folgt (in originaler Schreibweise und mit Seitenangaben):

—  Cotillon Hongrois a quatre par Mons.” 1oisin (S. 1—8)

—  L’Inconstante a quatre par Mons.” Dezais (S. 9—17)

—  L’Infante a 8 par Mons.” Dezais (S. 18—31)

—  Cotillon DE Surenne a huit par M." DEZAIS (S. 32—40)

—  L.A Blonde a quatre (S. 47—52)

—  la Brunne a quatres [sic] (S. 53—57)

—  [’Esprit Follet Par M.” Dezais a 4 [sic] (S. 58—68)

—  [’EcofSoise a six par M.” Deszais [sic] (S. 69—82)

—  Ja Carignan Menuet a quatre Par M.” Dezais [sic] (S. 83—94)
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Uber den Aufbau der Sammlung kann nur spekuliert werden, da sich keine klare Abfolge
der Tinze abzeichnet. Allenfalls einige Auffilligkeiten kénnen bemerkt werden: So wird
der Band etwa — wie auch im Falle von Dezais’ 2e Recueil de nounvelles contredances von 1712
— von einer Choreografie von Mr. Voisin er6ffnet, was eine gewisse Wertschatzung fir
diesen Kollegen demonstriert. Daran schlieBen sich die Cotillons a 4 und a 8 in meist
paarweiser Folge an, wobei in der Mitte die beiden anonymen Choreografien I.a Blonde
und La Brunne stehen. AbschlieSend folgen die beiden Sonderchoreografien I.’Ecofoise
(a 6) und La Carignan. Somit findet sich zumindest eine wage Struktur. Harmonisch-
musikalisch ldsst sich kein besonderer Aufbau finden; einzig Iz Blonde (d-Moll) und La
Brunne (D-Dur) sind harmonisch und choreografisch aufeinander bezogen. Eine
chronologische Abfolge nach Entstehungsdaten scheint unwahrscheinlich und ist nur
bedingt rekonstruierbar.

Die Grafikerin

Die Notenstecherin Louise Perette Roussel®

stammte aus einer Familie angesehener
Graveure und Goldschmiede. Bereits 1724 hatte sie fir Dezais den heute verschollenen
XXIII Rediieil de Dances pour I’Année 1725 gestochen,™ bevor sie 1726 den Premier Recueil
des Contre-Dances gestaltete. Damit ist sie die einzige Grafikerin, deren Mitarbeit in der
gesamten Publikationsgeschichte von Feuillet und Dezais namentlich erwahnt ist, was
vielleicht mit ihrem hohen Renommeée zu tun haben mag. 1728 stach sie das op. 2, 1730
das op.3 des Tanzmeisters, Violinisten und Komponisten Jean-Marie Leclair I'ainé
(1697—1764), den sie am 8. September 1730 heiratete.” Unter ihren Trauzeugen befand
sich unter anderen Jean-Baptiste-Antoine Forqueray (1699—1782). Aus der Ehe ging
eine gemeinsame Tochter hervor, die ebenfalls den Namen Louise trug und als
Kupferstecherin ausgebildet wurde. Diese war mit dem Maler Louis Quénet, »Peintre de
I’accademie de S.' Luck, verheiratet. Louise Roussel trennte sich 1752 von ihrem Mann,
stach aber wie zuvor alle seine weiteren Werke und dartiber hinaus Hunderte weiterer
Werke anderer Komponisten. Nach Leclairs Ermordung am 22. Oktober 1764 gab sie
1766 sein op. 14 sowie 1767 sein op. 15 posthum heraus.

Die Choreografen

Im Premier Livre de Contre-Dances werden zwei Choreografen explizit genannt: Ein
gewisser Mons." Voisin sowie der Herausgeber [Jacques]”® Dezais. Zwar geben die
Avertissements von Feuillets Contredanse-Sammlung von 1706 und Dezais’ 2e Recueil de
nouvelles contredances von 1712 Auskunft tber die Choreografen einiger der Tanze — die
meisten sind anonym und nicht einmal den Herausgebern bekannt —, allerdings bleiben
sie anschlieBend in den jeweiligen Tanzpartituren unerwahnt. Dies wiederum fiihrte
dazu, dass die Choreografen in Abschriften der Tinze letztlich anonym bleiben.”” Im
Premier 1ivre de Contre-Dances hingegen werden sie bis auf zwei Ausnahmen® jeweils auf
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der ersten Seite der Tanzpartitur genannt, wie es sonst nur fir die weitaus
anspruchsvolleren, noblen Danses a2 tblich war. Dies zeigt, welche Wertschitzung
Dezais seinen Choreografien zukommen lassen wollte, und stellt damit eine wichtige
Stufe in der Aufwertung und Verbreitung der neuen Gattung des Cotillons dar. Die
Tinze erscheinen nicht mehr als zusatzliches, leichtfertiges Amusement am Ende eines
Balls, sondern vielmehr als eigenstindige, gewichtige Tanzkomposition. Wie Guilcher”
anhand eines Tagebucheintrags von Barbier (1722) gezeigt hat, kam dem Menuet a 4
selbst bet offiziellen »bals parés« des Konigs ein eigenstindiger Platz neben den Menuets
a 2 zu. Uber die beiden Choreografen ist hingegen nur das bekannt, was Dezais’ eigenen
Schriften zu entnehmen ist.

Uber Monsieur Voisin kann — laut Feuillet, »Maitre a danser a Versailles«*” — nicht
mehr gesagt werden, als dass er zum niheren Umfeld von Feuillet und Dezais gehort
haben muss, da bereits in Feuillets Sammlung von 1706 fiinf Choreografien von ihm
stammen.*" Dezais druckte seinerseits zwei von Voisins Tinzen in seiner Sammlung von
1712 ab.** Diese waren, ebenso wie im Premier Livre de Contre-Dances, die beiden
Eroffnungstinze und zeigen Dezais’ Wertschitzung fiir Voisin.

Auch das personliche Leben Dezais’ liegt weitestgehend im Dunkeln, Geburts- und
Sterbedaten sind unbekannt. Die erste Erwihnung seiner Person findet sich im LX. Recueil
von 1711.% Dort verkiindet er den Tod Feuillets am »14. juin de cette année«** (1710)
und bezeichnet sich selber als »lun [sic] des ses Eléves«”, dem Feuillet alle seine Werke
und Privilegien als Erbe hinterlassen habe. Dezais sah sich damit als legitimen Fortsetzer
der feuilletschen Arbeit und tbernahm dessen Serie von jahrlich am 1. November
erscheinenden Sammlungen aktueller Balltinze. Allerdings brach er fiir einige Jahre die
Zusammenarbeit mit Feuillets Choreografen Louis Pécour (1653—1729) ab und setzte an
dessen Stelle seinen jiingeren Schiiler und Kollegen Jean Balon (1676 — um 1739). Erst
1719 sollte sich Dezais Pécour wieder zuwenden: zunichst im Rahmen einer zu Balon
parallelen Serie, ab 1721 in Form eines Recueil, wo die Choreografien beider vereinigt
wurden. Hatte Dezais 1710 Feuillets letzten Rewuer/ gleichsam nur in verwaltender
Funktion mit Choreografien von Pécour und Feuillet herausgegeben, trat er mit
L Asturienne (Rigaudon) im X" Recuei! de Danses pour I'Année 1712 erstmals 6ffentlich als
Choreograf auf. Der Tanz selbst steht in seiner stereotypen Einfachheit in der
unmittelbaren Tradition Feuillets. Bereits 1712 folgte der 2¢ Recueil de nonvelles contredances,
der in Form und Gegenstand Feuillets Sammlung von 1706 unmittelbar imitierte. Damit
gehort Dezais zu jenen Tanzmeistern, die die junge Gattung — sicherlich in der Hoffnung
auf moglichen Profit — verbreiteten. Dies tberrascht, da die Contredanse von
angesehenen Tanzmeistern wie Rameau, Gaudrau und anderen in den Jahren bis 1730
teilweise heftig als form- und geschmacklos angegriffen wurde.** Dariiber hinaus wurde
Dezais mit seinen Veroffentlichungen zum Wegbereiter des Cotillon oder Contredanse a
la Francaise, nachdem Feuillet 1705 mit e Co#illon den ersten Tanz dieser neuen Form
veroffentlicht hatte. Die Jahre von Dezais” Wirken (um 1710—1725) waren somit von
einem fundamentalen Geschmackswandel geprigt, in denen der tinzerische Stil bis zur
tranzosischen Revolution (und dartiber hinaus) priludiert wurde.



Jacques Dezais’ Premier Livre de Contre-Dances (1726) 153

Bis zum XV1. Recueil de Dances pour 'Année 1719 verotfentlichte Dezais jahrlich jeweils
eine Choreografie," anschlieBend iiberlieB er Balon und Pécour die jeweiligen
Publikationen ginzlich. Erst 1724 trat er im verschollenen XXIII Recueil pour I’Année
1725% wieder mit dem Mennet de la Provencale” und 1.’ Alliance” als Choreograf in
Erscheinung. Anders als das Werk seines Lehrers und Vorgingers Feuillet, der sich auch
im Bereich der »danse théatrale« betitigt hatte, umfasst sein gesamtes choreografisches
(Buvre damit — abgesehen von den Contredanses — nur siecben bis acht Danses a 2.”'

Ab dem XX\ et V1. Reciieil de Dances pour '’Année 1722 nannte sich Dezais »M.© de
Dances de ’Academie Royale de Musique«. In seinem Avertissement erwahnte er zudem
seine Beschiftigung bei den »frequantes répétitions de ’Opéra et du balet du Roy«.”
Ho6chstwahrscheinlich war er dort als Ballettmeister titig und in dieser Position fiir den
taglichen Unterricht und die Wiedereinstudierung von Repertoirewerken zustindig. Das
»Privilege du Roy, in welchem Dezais als »Maitre de Dance de notre Accademie Royale
de Musique« bezeichnet wird, ist auf den 20. XI. 1720 datiert. Es kann also davon
ausgegangen werden, dass Dezais nach Erscheinen des XIX. ef 1. Reenei/> im
November 1720 in die Academie aufgenommen worden ist.

Das Premier Livre de Contre-Dances ist die letzte namentliche Erwihnung Dezais’,
danach verliert sich seine Spur. Unklar bleibt, ob der plotzliche Abbruch der
traditionellen jahrlichen Serie der Resueils sowie auch der offenbar neu geplanten Serie
mit Contredanses mit finanziellen Problemen™, Dezais’ Beanspruchung an der
Academie oder aber mit seinem Tod zusammenhingt. Die komplizierte Entstehungs-
geschichte des Premier Livre de Contre-Dances hatte ja bereits gezeigt, wie schwierig die
Finanzierung gedruckter Choreografien infolge eines fundamentalen Geschmacks-
wandels nach dem Spanischen Erbfolgekrieg (1714) sowie nach dem Tode der Ducesse
de Bourgogne (1712) und Louis’ XIV (1715) — beide leidenschaftliche Protegés der alten,
»noblenc Tanztradition — geworden war.” Ab 1713 waren einige der jihrlichen Recwueils
bereits nur noch als Manuskripte verkauft worden.” Die Standardisierung des Menuetts
auf der einen sowie die leichte Erlernbarkeit und Austauschbarkeit der Contredanses auf
der anderen Seite scheint es iberflissig gemacht zu haben, aufwendige Drucke
herzustellen. Stattdessen reichten leicht zu produzierende Notensammlungen und
gegebenenfalls handschriftliche Kopien®’” zur Verbreitung aus.

Angesichts der Titel von Dezais’ Tanzen erhilt man den Eindruck, dass dieser eine
besondere Nihe zum spanischen Konigshaus pflegte oder diese zumindest suchte. Drei
seiner Danses 4 2 beziehen sich auf Spanien.”® Hier besteht sicherlich ein Bezug zum
Spanischen Erbfolgekrieg (1701—1714), in dessen Verlauf eine Seitenlinie der
tranzoésischen Dynastie der Bourbonen die Konige Spaniens stellte. So fallen Dezais’
Widmungen in die Endphase des Krieges. Seine Choreografie Iz Denain bezog sich ganz
explizit auf den entscheidenden Sieg der Franzosen bei Denain und stellte eine »Danse
guerriere de sa facon«” dar. L Corsini hingegen scheint jener einflussreichen Florentiner
Familie gegolten zu haben, aus der als prominentester Spross Papst Clemens XII.
(Pontifikat 1730—1740) hervorging. Ein weiterer Tanz, I.a Ribeyra, richtete sich explizit
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O Gerade Widmungen an italienische Familien

an die Botschafterin von Portugal
(moglicherweise auch im Zuge des Spanischen Erbfolgekrieges, dessen wesentlicher Teil
sich auf italienischem Boden abspielte) besallen zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine

gewisse Tradition.”"
Die Musik

Samtliche Melodien im Premier Livre de Contre-Dances sind — ahnlich denen der meisten
Contredanses — anonym. Einige wenige Beispiele zeigen allerdings, dass die Musik wie
bei den Danses a2 auch aus erfolgreichen Bithnenwerken stammen konnte.”* Die
tberwiegende Zahl hingegen ging entweder auf Kompositionen der Choreografen oder
aber auf allgemein bekannte, mitunter alte Melodien zuriick.”’ Tatsichlich finden sich
auch dafiir einige Beispiele, z.B. der Cotillon L I7alienne Contredance tur zwei Paare, den
Dezais 1718 herausgab und tiber dessen Musik er in seinem Avertissement schreibt:
»[U]ne Contredanse de ma facon dont lair est du tems«”*, Auch die Melodie fiir das erste
gedruckte Menuet a Quatre ist anonym und wurde von Feuillet unter aktuellen Melodien
ausgewahlt:

. . . . , . A 5
[J]ai pris le 1. air qui ma tombé sous la main car tous les menuets y sont également bons.

Fir das Premier Livre de Contre-Dances konnte hingegen keine eindeutige Ursprungsquelle
nachgewiesen werden.

Allerdings finden sich die Melodien in fiinf zeitgendssischen Sammlungen, teils mit
beziffertem Bass, teils transponiert fiir Drehleier oder Musette, teils auch textiert wie in
zwei Beispielen. Die Sammlungen lauten:

—  PHILIDOR: Suite des dances (1701/12). Dieses frithe Manuskript enthilt 348 Melodien
verschiedenster Art: von Ouvertures tiber Danses a 2 bis hin zu einer groen Anzahl
an Menuets, Passepieds und Contredanses. Daneben enthilt sie eine Variante des
Cotillon de Surenne (Bl. 13).

— BALLARD, CHRISTOPHE: Les Rondes (1724), Bd. 1. Diese Sammlung enthalt neben
etlichen Rondes auch 97 parodierte Contredanses mit einem anonymen Text. Neben
einer grolen Anzahl an Tinzen aus Feuillets Sammlung von 1706 (insgesamt 19
Tanze) und sechs Tinzen der Sammlung Dezais” von 1712 enthilt Ballards
Kompilation auch zwei Melodien des Premier Livre de Contre-Dances: Le Cottillon
hongrois (S. 194) und Le Cottillon de Suresne (S. 196).

—  LECLERC: Premier recueil de contredanses (1729). Dies ist in sofern die wichtigste Quelle,
als in ihr alle neun Téinze des Premier Livre de Contre-Dances in jener Reihenfolge
enthalten sind, in der sie auch bei Dezais erscheinen (S. 25—27). Zudem verwenden
nahezu alle Tinze die gleiche Tonart wie bei Dezais. Dies zeigt, dass fir Leclerc das
Premier Lipre de Contre-Dances die unmittelbare Bezugsquelle gewesen sein muss.
Neben den Melodien gibt er auch einen bezifferten Bass, so dass diese Quelle zur
Rekonstruktion eines originalen Tonsatzes dienen kann.
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CHEDEVILLE: [Trois] Recenils de contredances ajustées (um 1730). Chédevilles Premier
Recneil enthalt sechs der Tanze von Dezais, allerdings in einer anderen Reihenfolge:
L Esprit Follet (S.06), L.a Blonde / 1.a Brunne (S.14), 1.’Ecossoise (S.206), Cotillon de
Surenne (S. 48), Cotillon Hongrozs (S. 50). Dartiber hinaus enthalten die 2éme und 3éme
Recneils Tinze mit zum Teil identischen Titeln, aber anderen Melodien (siche Kap.
Tanze). Interessant an Chédevilles Sammlung ist vor allem die Tatsache, dass die
Contredanses flir Drehleier und/oder Dudelsack eingerichtet sind. Dies mag als
Hinweis zur zeitgenossischen Auffilhrung der Tinze dienen. Allerdings beinhaltet
Chédevilles Band ausschlief3lich die Melodien, die hiufig transponiert erscheinen.

N.N.: Reciieil de contredanses transposées ponr la viele (am 1730). Auch dieses anonyme
Manuskript enthalt in umgestellter Weise nur sechs der Melodien des Premzier Livre de
Contre-Dances: L’Esprit Follet (S. 13), La Blonde (S. 28), La Brunne (S.29), 1.’Ecossoise
(S.53), Cotillon Hongrois (S.153), L’Infante (S.154). Wie auch in Chédevilles
Sammlung sind hier die Tinze fir Drehleier eingerichtet. Aufgrund der fast
identischen Ténze in gleicher Reithenfolge liegt die Vermutung nahe, dass Chédeville
die Vorlage fiir diese Sammlung gewesen sein mag und nicht unmittelbar das Premier
Livre de Contre-Dances. Dies wird durch die Tatsache gestiitzt, dass der Reciei/ de
contredanses die Melodien in der gleichen Tonart wie Chédeville prisentiert und

sowohl Bass als auch Bezifferung deutlich von Leclerc abweichen.

Zwar gibt es im Aufbau der Melodien kein ganz einheitliches Schema, dennoch lassen

sich gewisse Bautypen unterscheiden. Bei den Cotillons finden sich grob gesprochen

zwel Formen:

L.

II.

Strophe und Refrain sind gleich lang und unterscheiden sich voneinander. Das
Schema lautet: AA BB und wird mehrfach wiederholt. Der B-Teil dient dabei fur
einen gleichbleibenden Refrain, wihrend der A-Teil jeweils choreografisch
unterschiedliche Couplets bringt.

Der Refrain ist doppelt so lang wie die Strophe. Dies korrespondiert mit einer
zweifachen choreografischen Ausfihrung des Refrains einmal fir die Paare 1+3,
anschliefend fir die Paare 2+4. Entweder unterscheiden sich auch hier Couplet und
Refrain musikalisch voneinander (wie bei I’Esprit Follet), oder aber der Refrain
nimmt musikalisches Material der Strophe auf (bei Le Cotillon de Surenne). Das
Schema lautet dann AA BA BA.

Die letztere Struktur scheint fiir die frithen Contredanses typisch zu sein, da sie sowohl
tir Le Cotillon (1705) als auch fur Le Cotillon des Fétes de Thalie (1714) verwandt wurde.
Dariiber hinaus findet sich in LInfante die Sonderform eines kiirzeren Refrains. Ebenso

verfiigt I.’Ecoffoise Uiber einen kiirzeren B-Teil. Einige der Tanze enthalten zusatzliche

Wiederholungen des A-Teils am Ende des Tanzes.
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Auch hinsichtlich der Tonart bleiben die Melodien in einem tblichen Rahmen. Dem
lebhaften Charakter der Tanze entsprechend werden Dur-Tonarten — und bei diesen
diejenigen mit Kreuzen — bevorzugt (je einmal C-Dur und G-Dur, je zweimal D-Dur
und A-Dur); daneben finden sich allerdings auch einmal a-Moll und zweimal d-Moll.
Eine bestimmte Tonartenordnung innerhalb der Sammlung scheint es nicht zu geben.
Nur die beiden zusammengehorigen Tianze La Blonde und La Brunne nehmen mit den
gleichlautenden Tonarten d-Moll und D-Dur aufeinander Bezug. Die Tatsache, dass die
Melodien in den finf Musiksammlungen zum Teil in andere Tonarten transponiert
wurden, dokumentiert, wie sehr ihre Einrichtung vor allem der Bequemlichkeit und
Nutzbarkeit geschuldet ist.

Neben den unbenannten, typischen Cotillon-Melodien (insgesamt dreimal) finden
sich auch die Tanzbezeichungen Tambourin, Gique (zweimal), Rigaudon, Eco3oise und
Menuet. Dies belegt, dass Tanztypen, die zuvor nur aus den Instrumentalsuiten der Zeit
oder aus Buhnenwerken bekannt waren, auch im Bereich der Contredanses Einzug
hielten und diese damit zu einem gewissen Teil die alten Danses a 2 beerbten. Allerdings
wurden mit Ausnahme des Menuetts nur rasche Tanzweisen in geradtaktigen bzw.
6/8-Rhythmen benutzt. Die langsamen, gravititischen Tanztypen wie Sarabande und
Loure hingegen fanden keine Verwendung mehr.

Interessant ist auch, dass sich von zwei Tanzen textierte Fassungen in Ballards
Sammlung finden. Ob diese zum Tanz gesungen wurden oder nur zu privaten,
konzertanten Zwecken dienten, kann nur vermutet werden. Ein Fintrag in Dangeaus

Journalvom 12. Feb. 1709 mag Ersteres nahelegen:

Il n’y a point eu de bal ici ce carneval; on a peu dansé aux chansons de petites danses [...].*

In Philidors Swuite des dances befindet sich auch eine textierte Fassung des Cotillons La
Pharaon.”” Da seine Sammlung simtliche Tinze enthilt, die bis 1712 am Hofe zum
Repertoire gehorten und im franzésischen Violinschlissel notiert sind, kann davon
ausgegangen werden, dass die Cotillons mitunter mit Gesang getanzt wurden. So sind 50
Jahre spiter simtliche Téanze aus De La Cuisse’ Suite du repertoire des bals, seiner ersten
Sammlung von 1762, auch textiert, ab dem zweiten Band entfallen die Texte hingegen,
und sie werden »regardez [sic] comme inutils, vu le petit nombre de personnes qui les
chantoient«®®. Der Gesang zum Tanz scheint zwar selten, aber generell moglich gewesen
zu sein.

Weitere Hinweise zur Auffihrungspraxis geben die beiden bereits genannten
Quellen, in denen die Melodien fiir Drehleier und Dudelsack transponiert sind. Wie
Guilcher gezeigt hat, fand die erste Rezeption der Contredanse unter anderem 1703 und
1704 bei Schiferspielen der Ducesse du Maine in Sceaux statt.” Zu diesem Ambiente
wiirde eine Verwendung der genannten Instrumente besonders passen.
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Die Schritte

Wie immer sind die Schritte entsprechend der vereinfachten Notation, die Feuillet 1706
speziell fir die Contredanses herausgegeben hatte, in Dezais’ Premier Livre de Contre-
Dances bis auf Ausnahmen (z.B. »pas de rigaudon, »pirouette«) nicht notiert. Stattdessen

gibt ein kleines Hikchen (.v.) auf der Linie fiir die Bodenwege die Stellung der Fiile im
Raum und die Anzahl der Takte im Verlauf einer choreografischen Periode an:

Remaqués po." plus facilité, que les petits caracteres que 'on voit de distance en distance, et
qui sont fait comme des petits V. marque la situation du corps lors qu’il est en marche, aussi
bien que la présence du corps qui est toujours au commencement de chaque figure de dance,
et il faut remarquer que c’est le haut de I'V. qui marque le devant du corps. Ces petits V.
serviront aussi pour marquer les mesures des dances.”

Die Wahl, welche Schritte auf den gegebenen Raumwegen auszufiihren sind, bleibt dabei
praktisch den Tinzern iiberlassen.”" Nur jene Aktionen, die unmittelbar Teil der ganz
spezifischen Choreografie sind, werden durch »caracteres« dargestellt. Fur diese liefert
Feuillet eine umfangreiche Liste, von der jedoch in den spiten Contredanses a la
Francaise kaum mehr Gebrauch gemacht wird; Dezais benutzt nur mehr die Zeichen fur
»pirouette«’”, »balancé«”, »pas de bourée« mit anschlieBendem »assemblé«’, »contre-
temps-ballonné en tournant un demi-tour«”” und »donner« bzw. »quiter [sic] la main.
Zudem wird eine Figur'® in La Blonde in voller Feuillet-Notation ausgeschrieben.

Einzige Ausnahme zu der beschriebenen Regel bildet L.z Carignan, ein Menuet a
Quatre, das Dezais komplett notiert, wiewohl er ausschliellich standardisiertes
Schrittmaterial verwendet. Zwar finden sich eine Reihe von Menuets in vereinfachter
Contredanse-Notation sowohl in Feuillets eigener Sammlung von 1706”7 als auch in
Dezais” Sammlung von 1712%. Jedoch stellt I.a Carignan keine Contredanse im engeren
Sinne dar; dariiber hinaus wurden die bisherigen Menuets a Quatre allesamt in der
herkémmlichen Notation aufgezeichnet. Durch mogliche Widmung der Choreografie an
die Firsten von Carignan wird dieses Menuet zusitzlich aus dem Kontext der Sammlung
herausgestellt und erscheint wie ein angefligter Zusatz.

Ist die Wahl der meisten Schritte dhnlich zum »port-des-bras« faktisch dem »gott«
des Tinzers tberlassen, so gibt Feuillet in seinem »Avis sur les pas qui convienent le
mieux aux Contredances«” einige Empfehlungen, welche Schritte sich am besten zur
Ausfuhrung der Tinze eignen. Dass diese Regeln auch noch 20 Jahre spater ihre volle
Gultigkeit haben, geht unmittelbar aus Dezais’ Avertissement hervor:

Je ne donne point de principes pour ce livre jcy attendu que tous les Maistres de l'art sont au
fait des Contredances depuis le 1.“ livre que feu M." Feuillet 2 donné en 1706.*

Hierbei scheint sich dieser bereits auf eine Tradition berufen zu kénnen, die auf André
Lorins Einfihrung der englischen Country-Dances am franzosischen Hof 1685
zuriickgeht.” Bereits Le Cotillon, den Feuillet 1705 veréffentlicht hatte,” folgt dabei den
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Regeln, die er im »Avis« nun systematisiert. Fur alle »figures rondes« schligt Feuillet
darin vor, entweder »pas de bourée« oder »demys contre temps« zu verwenden,
allerdings seien Letztere »plus en usage«®’, was heutzutage etwas mithsam erscheinen
mag.** Am Ende jeder »figure ronde il sera bon d’y faire un petit saut sur les deux
pieds«®. Diese kleinen Spriinge erweisen sich oftmals als sehr niitzlich, da sich hiufig an
die »figure ronde« Schritte wie »pas de rigaudon« anschlieBen, die einen Absprung von
beiden Filen bendtigen oder die Tanzer fir eine kurze musikalische Phrase zum Stehen
kommen. Bei allen Figuren, die auf einer geraden Linie vor und zuriick gehen, schligt

Feuillet vor, stets den »pas de gavotte« zu verwenden.*

Da sich diese Figuren in der
Regel tber zwei oder vier Takte erstrecken, ist die Ausfithrung mit einem »pas de
gavotte« durchaus moglich. AbschlieBend empfiehlt Feuillet fiir alle Figuren, die
seitwirts auszufithren sind, die »chasses de cote [sic]«”’. In Le Cotillon von 1705 allerdings
notiert Feuillet selber seitwirts gekreuzte »demi-contretemps«, die jedoch auflerst

unpraktikabel erscheinen und die Verwendung von »chassés de coté« nahelegen.

Die Tanze

Es folgt nun eine detaillierte Beschreibung aller neun Tanze des Premier Livre de Contre-
Dances. Zusitzlich werden Informationen zur Musik und weiteren musikalischen Quellen
sowie besondere Kommentare gegeben. Die Rekonstruktion der Schritte und
Raumfiguren erfolgt nach den Angaben Feuillets. Schritte, die nicht unmittelbar notiert
sind, sondern nach Feuillets »Avis« erginzt sind, werden in halbe Anfiihrungszeichen
gesetzt (z.B. »pas de gavotte(), ansonsten in gewohnliche Anfuhrungszeichen gesetzt (z.B.
»pas de rigaudon«). Die Schreibweise der Tinze ist vereinheitlicht.*®

1. Cotillon Hongrois a 4

Musik

Der Cotillon Hongrois in C-Dur und in alla breve, in der Art einer Gavotte, verwendet
dreimal das musikalische Schema A (a, 2’,) Ay Bg Bg. Wie tiblich bei einem Cotillon, dient
der A-Teil fur die Couplets, der B-Teil fir den Refrain, der jedem Couplet in gleicher
Form folgt. Die Musik ist, wie bet allen Tanzen dieser Sammlung, anonym. Allerdings
findet sich in Les Rondes (1724) von Ballard eine textierte Fassung in A-Dur.*”” Der Text
lautet:

Tout de bon, Margoton,

tu scais que je t’aime,

D’une ardeur extéme?

Si Pierrot vian [sic] tantot
Promet-moy de ne I'y dire mot:

Car un tanti net de jalousie

Me partrouble tant la fontaisie,

Que mes yeux ne frament nuit ny jour,
Tant que je crains de perdre ton amout.
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Weitere musikalische Fassungen finden sich in:

—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 61, S. 25 (A-Dur);
—  CHEDEVILLE: Premier Recueil de contredances, S. 50 (C-Dur);

—  N.N.: Reviieil de contredanses, S. 152 (D-Dur).

Kommentar

Le Cotillon Hongrois besteht zum gro3ten Teil aus Figuren der Country Dances,
verwendet allerdings im Refrain zwei halbe »pirouettes«. Dies ist die einzige Choreo-
grafie des Premier Livre de Contre-dances von Monsieur Voisin — laut Feuillet, »Maitre
a danser a Versailles«’® —, tiber den nichts weiter bekannt ist, auBer dass er zum niheren
Umfeld von Feuillet und Dezais geh6rt haben muss.

Da Le Cotillon Hongrois bereits in Ballards Les Rondes (1724) in textierter Fassung
auftritt, ist davon auszugehen, dass entweder die Choreografie schon einige Jahre élter
als ihr Abdruck ist oder Voisin auf eine dulerst populire Melodie zuriickgegriffen hat.
Angesichts der langen Entstehungszeit von Dezais’ zweiter Contredanse-Sammlung
kann von Ersterem ausgegangen werden.

2. L’Inconstante a 4

Musik

Die anonyme Musik von L. Inconstante ist mit »tambourin« bezeichnet, im 2/8-Takt und
in d-Moll notiert. Wie zumeist dient auch hier ein A-Teil fir die Couplets, der B-Teil fiir
den Refrain. Das Schema lautet A (a, 2°,) Ag B (b, b, ¢g) und wird viermal wiederholt.
Zuletzt schlie3t sich noch ein weiteres, fiinftes Couplet (B,,) an.

Weitere musikalische Fassungen finden sich in:
—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 62, S. 25 (d-Moll);
—  N.N.: Reviieil de contredanses, S. 183: Titel L Inconstante, jedoch andere Melodie.”

Kommentar

In I Tnconstante stehen die Tanzer zu Beginn des Tanzes — anders als sonst tiblich — nicht
paarweise im Karree einander gegeniiber, sondern auf einem Kreuz. Dabei stehen die
Herren in der Blickachse der Zuschauer, die Damen im rechten Winkel zu dieser. Erst
am Ende des ersten Couplets befinden sich die Paare fiir den Refrain wie gewohnt »face
a face« im Karree gegentiber, die Damen jeweils zur Rechten ihres Partners. Zudem
zeigen sowohl Refrain als auch die Couplets eine Vielzahl an ungewohnlichen Figuren,
wie etwa die wirbelnde Tour des Refrains, bei dem jeweils die Herren bzw. die Damen
einander kreuzweise Ubereinander die Hinde reichen. Der Tanz endet schlieBlich wieder
in einem zusitzlichen Couplet ohne Refrain auf der Kreuzform, allerdings mit
gewechselten Plitzen zwischen Damen und Herren. Auf diesen Sachverhalt koénnte
moglicherweise der Titel Die Unbestindige anspielen.
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So beliebt der Tambourin in den Kompositionen des 18. Jahrhunderts auch war — man
denke nur z.B. an die zahlreichen Tambourins im Schaffen Jean-Philippe Rameaus —, so
haben sich doch nur wenige Choreografien erhalten.”” Diese stammen zudem alle aus
den Jahren 1718/19 — und damit aus dem zeitlichen Umfeld des Prewmier Livre de Contre-
Dances — und wurden von Pécour choreografiert. Somit erganzt L lnconstante das
Repertoire um ein weiteres Beispiel dieser jungen Gattung,.

3. L’Infante a 8

Musik

L’Infante in A-Dur und im Alla-breve-Takt besteht aus sechs Couplets Ag (a, a’,) und
einem Refrain B;. Damit ist der Refrain — ein seltener Fall — kiirzer als die Couplets.
Ungewohnlich ist auch die Kiirze jeder Strophe ohne Wiederholung der beiden Teile.
Die unbenannte Melodie dhnelt mit einem 2/4-Auftakt — wie bei den meisten Cotillons
— einer Gavotte.

Weitere musikalische Fassungen finden sich in:
—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 63, S. 25 (A-Dur); und
—  N.N.: Revvier/ de contredanses, S. 154 (C-Dur).
—  CHEDEVILLE: 3“Recueil, S. 5: Titel I.’Infante, jedoch andere Melodie.”

Kommentar

Der Cotillon L’Enfante wird seinem Titel durch dul3erst einfallsreiche und spielerische
Figuren gerecht, die kaum mehr auf das ubliche Figurenrepertoire der Contredanses
zuriickgreifen. So etwa finden im Refrain und in einer weiteren Figur jeweils zwei
Damen und ein Herr kurzfristig zu jeweils einer Dreiergruppe zusammen. Zudem bringt
ein Positionswechsel zwischen den Paaren 1+3 bzw. 2+4 nach dem dritten Couplet
einen Wechsel der Tanzer im Refrain hervor. Dadurch ist es jedem mdglich, diesen von
unterschiedlichen Positionen aus zu tanzen. Das vierte Couplet stellt mit seinen
komplexen, simultan unterschiedlichen Figuren fur die Paare 14+3 bzw. 2+4 ecinen
Hoéhepunkt der ganzen Tanzsammlung dar.

4. Cotillon de Surennae a 8

Musik

Der Cotillon de Surenne in D-Dur und alla breve besteht aus A, A, fir die Couplets und
aus B, A, B, A, fir den Refrain. Somit ist der Refrain, der zum Teil auf Musik des
Couplets zuriickgreift, doppelt so lange wie dieser,”* was auch choreografisch mit einer
zweimaligen Ausfiihrung des Refrains korrespondiert. Insgesamt werden sieben
Durchspiele benétigt. Die Melodie dhnelt wie bei allen Cotillons einer Gavotte und ist
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anonym. Allerdings findet sich in Ies Rondes (1724) von Ballard eine textierte Fassung in
D-Dur,” die an einigen Stellen melodisch deutlich von Dezais abweicht. Der Text lautet:

La Belle rougit,
Un Amant qui scait se taire, Et tout bas luy dit,
Rarement est rebuté; Arrétez-vous donc villain fripon,
Dans les yeux de sa Bergere, Méchant Garcon,
11 voit sa felicité; Je vais appeller ma Mere,

Pour vous gronder tout de bon.

Des Weiteren findet sich in der Opéra-Comique Le Caprice (Urauffiihrung: Paris, Théatre
de I'Opéra-Comique, 16. August 1724) von Alexis Piron (1689—1773) eine weitere
Parodie der Melodie, die als .Azr: Cotillon de Surenne bezeichnet und im Finale von I.a Folie
mit folgendem Text™ gesungen wird:

Je ne vends point chat en poche,
Me voulez-vous? Me voila.
Si ma vertu cloche,
Je Iai dit déja;
Vienne qui voudra,
L’on ne m’aura,
Qu’a ce prix la.
Je ne vends point chat en poche,
Me voulez-vous? Me voila.

Weitere musikalische Fassungen finden sich in:

—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 64, S. 26 (G-Dur);

—  CHEDEVILLE: Premier Recueil de contredances, S. 48; und

—  PHILIDOR: Swuite des dances, Bl. 137,

Sie enthalten jeweils einen Cozllon de Surenne. Allerdings weichen diese in einigen Punkten

von Dezais’ Melodie ab und gleichen darin weitestgehend der Fassung von Ballard.

— In LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nrt. 81, S. 31, findet sich ein Cotillon de
Surenne 2, dieser entspricht Chédeville und Philidor. Dies zeigt, dass wohl zeitgleich
zwel unterschiedliche Fassungen der Melodie nebeneinander existieren, die nur im
Falle von Leclerc beide gleichzeitig dokumentiert sind.

Kommentar

Dieser Cotillon gehorte sicher zu den iltesten und populirsten Tanzen der Sammlung.
Die Tatsache, dass er in Philidors Swuite des dances von 1701/12 enthalten ist,”” zeigt, dass
er bereits alter als 14 Jahre war, als Dezais ithn drucken liel und so zu dessen weiterer
Verbreitung beitrug. Angesichts des Alters und der allgemeinen Prisenz wundert es
indes, dass sich Dezais dazu entschlossen hatte, ihn dennoch drucken zu lassen. Der
Stolz, seine bertihmte Choreografie unter seinem Namen veroffentlicht zu wissen, mag
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hierzu beigetragen haben. Bereits 1714 gehérte der Cotillon de Surenne” zu den Tinzen,
die Dezais in handschriftlichen Abschriften verkaufte;” die beiden Parodiefassungen
von 1724 zeigen zudem, wie allgemein verbreitet er war. Hinzu kommt, dass auch ein
Cotillon de Suresne 2 existierte, zu dem sich aber keine Choreografie erhalten hat.
Der Cotillon de Surenne gehort aullerdem unter dem Titel Le Cottillon de surene zu jenen
drei Choreografien des Premier Livre de Contre-Dances, die in einer handschriftlichen,
italienischen Sammlung anonymer Herkunft im »Fondo Belgioioso« der Biblioteca
Trivulziana enthalten sind."”

Bonnets Histoire générale de la Danse sacrée et profane (1723) ist zu entnehmen, dass Max
Emanuel I1., Kurfiirst von Bayern (1662—1726), wihrend seines Exils in Suresnes'”
rauschende Maskenbille gegeben hatte, bevor er sie im Karneval 1714 nach Paris
verlegte. Moglicherweise spielt der Titel auf einen dieser Balle an.

Der Cofillon de Surenne zeichnet sich durch einen besonders spektakuliren Refrain
aus: Zunichst wenden sich die vier Paare auf einer Handtour (die Herren vorwirts, die
Damen rickwirts) nach auflen, um zum Publikum gewendet einen »pas de rigaudon« zu
tanzen. Anschlieend >chassierenc sie gegen den Uhrzeigersinn auf den Nachbarplatz und
tanzen rickwirts mit einem ,pas de gavottec auf den ibernidchsten Platz. Eine
Wiederholung des Refrains bringt sie zuriick auf ihre Ausgangsstellung. Dabei wenden
sie abwechselnd Ricken und Gesicht zum Karree. Die Couplets hingegen verwenden
grofitenteils Figuren des gangigen Repertoires zumeist mit Wiederholung »en contre-

partiec par les autres'”.

5.+6. La Blonde a2 4 — L.a Brunne a 4

Musik

Die beiden zueinander gehoérenden Choreografien Ia Blonde und La Brunne in den

Tonarten d-Moll und D-Dur sind mit »Gigue« bezeichnet und stehen im 6/8-Takt. Sie

haben einen jeweils irregularen Aufbau:

—  La Blonde: Ay Ag By C¢ By Cg; jeder gleiche Musikteil korrespondiert dabei mit einer
gleichen choreografischen Figur.

—  La Brunne: A, A, By Cg Dg. AnschlieBend wird Iz Blonde in einem da capo wiederholt.

Weitere musikalische Fassungen finden sich in:

—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 65, S. 26 (LLa Blonde; d-Moll), und Nrt. 60,
S. 26 (La Brunne; D-Dur);

—  CHEDEVILLE: Premier Recueil de contredances, S. 14 (beide; c-Moll, D-Dur); und

—  N.N.: Reviier/ de contredanses, S. 28 (L.a Blonde; c-Moll), und S. 29 (LLa Brunne; C-Dur).

Die Fassungen von L Blonde in Chédeville und im anonymen Manuskript weisen bei

gleicher Melodie keine Punktierungen auf, die Basslinie und die Bezifferung des

Manuskripts unterscheiden sich deutlich von Leclerc.
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Kommentar

La Blonde und La Brunne stellen in mehrfacher Hinsicht ein Unikum des gesamten
Repertoires der Feuillet-Tradition dar. Zunichst ist da die Da-capo-Form, fir die sich —
auch wenn sie in der Instrumentalmusik der 1720er-Jahre schon gang und gibe war —
kein weiteres choreografiertes Beispiel finden lasst. Damit korrespondiert auch die
choreografische Form: Am Ende von La Blonde haben die Paare die Plitze gewechselt.
Nun beginnt L.a Brunne in neuer Aufstellung. Die anschlieBende Wiederholung von Lz
Blonde tihrt die Paare wieder zu ihrer Ausgangstellung zuriick. Auch die Zusammen-
stellung zweier Tonarten innerhalb eines Tanzes ist relativ selten im Repertoire, wiewohl
sich daftir einige Beispiele finden lassen. Zudem verwendet Dezais fiir diese
Contredanse keinen Refrain, gleichwohl werden einzelne Figuren wieder aufgegriffen.
Dies korrespondiert zum Teil mit dem 4ullerst irreguliren musikalischen Aufbau.
Bemerkenswert zudem ist die »balancé«-Figur in La Blonde, die zweimal wiederholt
wird'” und komplett in Feuillet-Notation notiert ist. Die gleiche Figur findet sich auch
in einigen zeitgleichen Danses 2 2 — so etwa in Jean Balons Rigandon (Jg. 1714)'", La
Montpensier (Jg. 1719) und La Villeroy (Jg. 1722) — und schligt damit einen choreo-
grafischen Bogen zwischen den Contredanses und den Danses a 2. Die beiden Gigues
La Blonde und La Brunne bilden damit einen Zwitter der Gattungen. Die Tatsache, dass
sie neben Cotillon Hongrois, 1.’Esprit Follet und L’Ecoffoise zu den wenigen Téinzen gehoren,
die sich in allen musikalischen Sammlungen finden, dazu ihre Choreografien in der
italienischen Handschrift des »Fondo Belgioioso«'” kopiert wurden, zeigt, wie weit
verbreitet und populir sie dennoch waren. Dies mag ein Grund dafiir gewesen sein, dass
Dezais sie als einzige anonyme Choreografien in seinen Premier Livre de Contre-Dances
aufgenommen hat.

7. L’Esprit Follet a 8

Musik

Die anonyme Melodie in a-Moll von L’Esprit Follet ist mit »Rigaudon« bezeichnet. Zwar
ist sie geradtaktig, mit ihrem 2/4-Auftakt und ihrer rhythmisch-melodischen Struktur
ahnelt sie jedoch eher einer Gavotte und damit den anderen iberlieferten Cotillon-
Melodien. Das Schema lautet: A, A, fur die Couplets und B (b, b’,) By fiir den Refrain.
Somit ist Letzterer doppelt so lang wie die Strophe. Die Wiederholung von By zeigt sich
auch in einer Wiederholung der choreografischen Form. Es werden sechs Durchspiele
benotigt.
Weitere musikalische Fassungen finden sich in:
—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nr. 67, S. 27 (a-Moll);
—  CHEDEVILLE: Premier Recueil de contredances, S. 6 (c-Moll); und
—  N.N.: Reciieil de contredanses, S. 13 (c-Moll) mit Abweichungen zu Leclerc in Bass und
Bezifferung.
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Kommentar

L Esprit Follet gehort sicher zu den iltesten Tanzen der Sammlung. Bereits 1714 wurde er
von Dezais in handschriftlichen Abschriften angeboten.'”” Zudem findet sich seine
Musik in drei franzosischen Musikquellen wieder. Sein choreografischer Ablauf ist
strukturell ziemlich einfach, sodass er als frithes Beispiel eines Cotillon a 8 gelten kann.

8. L’Ecoffoise a 6

Musik

Die Musik der Ecofoise in A-Dur und alla breve dhnelt wie so hiufig einer Gavotte.
Gewisse Ahnlichkeiten bestehen auch zur Melodie von 1.’ Allemande, einer Choreografie
Guillaume Pécours aus dem Jahre 1702, die in Pierre Rameaus Abregee de lanouvelle
Methode (1725) erneut abgedruckt wurde'” und somit zur Zeit des Premier Livre de Contre-
Dances noch im allgemeinen Bewusstsein zu sein schien. Gemeinsam haben beide
Melodien den 2/4-Auftakt sowie die mehrmalige, fanfarenartigce Wiederholung eines
eintaktigen Motivs ohne harmonisches Fortschreiten. Die Musik der Ecofvise ist wie folgt
gegliedert: 5 x A, A, B, + A, A,. Trotz dieses repetitiven Schemas, das jenen der anderen
Contredanses gleicht, wird der B-Abschnitt nicht fir einen immergleichen Refrain
benutzt.
Weitere musikalische Fassungen finden sich in:
—  LECLERC: Premier recueil de contredanses, Nt. 68, S. 27 (A-Dur);
—  CHEDEVILLE: Premier Recueil de contredances, S. 26 (C-Dur); und
—  N.N.: Reciéei/ de contredanses, S. 53 (C-Dur) mit Abweichungen zu Leclerc in Bass und
Bezitferung.

Kommentar

Anders als bei den vorhergehenden Contredanses handelt es sich bei der Ecofoise um
eine durchgehende Komposition ohne Wiederholung eines Refrains. Zudem bildet sie
die einmalige Ausnahme einer Choreografie fiir vier Herren und zwei Damen. Diese
stehen in einer Gasse einander gegentiber, die Damen jeweils in der Mitte zwischen den
Herren. In den folgenden Figuren wechseln zudem die Aufstellungen: Mal tanzen die
Tinzer in der Gasse, mal finden sie zu Figuren, die sich an einer Zuschauerperspektive
ausrichten. Der Tanz endet schliefllich in einer sechseckigen Aufstellung. Damit bildet
sie ein Unikum des gesamten Korpus zwischen 1700 und 1730. Zudem darf I.’Ecofoise
als das ilteste musikalische und choreografische Zeugnis einer Ecossaise im 18.
Jahrhundert gelten und stellt damit mdéglicherweise den Prototyp dieser Gattung dar,
auch wenn allgemein Matthesons Ecossaise aus dem Vollkonimenen Capellmeister (1739) als
erste Uberlieferte Melodie einer Ecossaise angesehen wird,'"”® wiewohl bereits Junk auf eine
Ecossaise, die 1726 in Paris »von 2 Herren und vier Damen getanzt« wurde, verwiesen
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hat.'” Hierbei handelt es sich méglicherweise um Dezais” Choreografie. Gemeinsam mit
spiteren Ecossaisen sind der FEcofvise die klare Rhythmik und die (anfingliche)
Aufstellung der Tanzer in der Gasse.

Raumfiguren und -konzeption dhneln bei diesem Tanz in vielfacher Weise dem
Bihnentanz, auch wenn die Choreografie sich ganz auf das Basisschrittmaterial der
Contredanse beschrankt. Es scheint daher naheliegend, dass Contredanses wie diese eher
Schauzwecken oder als Finlagen bei Billen dienten denn als tbliches Ballrepertoire.
Dennoch wird ersichtlich, wie experimentierfreudig man bei der jungen Gattung
Contredanse/Cotillon zu dieser Zeit noch war.

Die einzige'"” vergleichbare Choreografie (allerdings auBerhalb Frankreichs) findet
sich in Jean Claude de La Fonds L 'art de dancer par nonvelles contredances, einem italienischen
Manuskript von ca. 1728, das von Gloria Giordano detailliert beschrieben worden ist.'"!
Den Abschluss dieser Sammlung bildet nach einer Reithe von Contredanses in
Gassenform La Tercigliana, eine Choreografie fir neun Tanzer in drei Reihen, erste und
letzte fur zwei Damen und einen Herren, die mittlere fur zwei Herren und eine Dame.
Dabei sind alle Tinzer zum Publikum gewendet. Auch diese Contredanse ist
durchkomponiert und besitzt dadurch einen besonderen Schaucharakter.

In seinem Avertissement gibt Dezais an, dass in »[’EcoBoise ala place de 4.

hommes et 2. femmes que 'on peut mettre quatre femmes et 2. hommes«''?,

9. La Carignan — Menuet a 4

Musik

Diese anonyme Menuettmelodie im 6/4-Takt steht in D-Dur. Das Schema lautet: A, A,
B, B, und wird dreimal wiederholt. Die einzelnen Abschnitte korrespondieren dabei mit
choreografischen Einheiten. Damit steht I.a Carignan nach wie vor in der franzdsischen
Tradition des spaten 17. und beginnenden 18. Jahrhunderts.

Eine weitere musikalische Fassung findet sich in LECLERC: Premier recueil de
contredanses, Nr. 69, S. 27 (D-Dur).

Kommentar

Bereits eine Choreografie von Louis Pécour (1703) trigt den Titel La Carignan'" und war
moglicherweise Emmanuel-Philibert de Savoie, Prince de Carignan'* (1628—1709),
gewidmet.'” Die erneute Verwendung dieses Titels zeigt, dass Dezais die bereits
vorhandenen Beziehungen zu dessen Sohn Victor-Amédée (1690—1741) mehr als 20
Jahre spiter noch aufrecht erhalten konnte. Dieser hatte 1720 in seinem Hotel des
Soissons''® die Bourse de Paris eingerichtet und durfte damit als einer der reichsten
Mizene von Paris gelten. 1740 allerdings verarmte er durch den Zusammenbruch der
Pariser Borse vollig und musste sein Stadtpalais verkaufen.
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Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Tatsache, dass es sich bei La Carignan
um den einzigen Tanz des Premier Livre de Contre-Dances mit einer dezidierten Widmung
sowie zugleich um den einzigen Tanz in vollstindiger Feuillet-Notation handelt.""” Dies
wirft die Frage auf, inwieweit es sich dabei — abgesehen von der Aufstellung zu zwei
Paaren im Karree — iiberhaupt um eine Contredanse handelt, insbesondere da sich darin
keine Couplet-Refrain-Struktur dhnlich wie in La Blonde und La Brunne findet, die als
typisch fir den Cotillon seit 1705 gelten kann. Die Gattungsgrenzen zwischen den
Genres scheinen anfinglich so sehr verwischt gewesen zu sein, dass unter dem Begriff
»Contredanse« alle Formen fir mehr als ein Paar und einer wie auch immer gearteten
Wiederholungsstruktur mit einfachen Schritten und Figuren subsumiert werden konnten.
Vergleicht man Dezais’ Menuet a Quatre mit den drei bzw. vier weiteren
Uberlieferten Menuet- bzw. Passepied-Choreografien fiir zwei Paare, so fillt auf, dass es
sich dabei sicher um die komplexeste, einfallsreichste und zugleich lingste Komposition
handelt — ldsst man Kinskys portugiesisches Mennet a4 von 1751, das 240(!) Takte
umfasst, dabei aber einen sehr schematischen und repititiven Charakter aufweist, aul3er
Acht. Letzteres weicht insoweit vom franzosischen Werkkorpus ab, als es sich dabei um
eine Cotillon-Struktur mit immer wiederkehrendem Refrain und acht sechr

standardisierten Couplets handelt.'™

Dezais’ Choreografie beinhaltet als einziges
Menuett dulBlerst raffinierte Partner- und Positionswechsel, zudem bedient er sich
verschiedenster Raumfiguren. Neben Karree und Kreis tanzen die beiden Paare auch auf
vertikalen und horizontalen Linien, die fir diese Choreografie einmalig sind. Erst das
zweite Durchspiel der Musik bringt Figuren, die wechselseitig einmal von den Herren,

dann von den Damen ausgefiihrt werden (»chacun fait son personnage a son tour«'"”)

wihrend sich Feuillets und Pécours Choreografien fast ausschlieBlich daraus
zusammensetzen. Zudem steigert Dezais die Komplexitat seiner Choreografie durch die
hiufige Simultanitdt unterschiedlicher Figuren fiir Herren und Damen. Einzig die
einfache Miithle zum Ende der Choreografie und die standardisierte Riickkehr zum
Ausgangsplatz  gleichen dabei den gingigen Schemata. Anders auch als bei
vorangegangenen Menuetten fallen musikalische und choreografische Zisur klar
zusammen. So erklingt zum ersten Teil von Partnertausch und Begrilung das erste
Durchspiel der Musik, anschlieBend zu jeder wiederholten Figur die gleiche Musik.
Dezais gelingt es damit, eine zugleich harmonische, klar differenzierte und doch

raffinierte Choreografie zu schaffen.

Fazit: Der junge Cotillon als »missing link«?

Wie bereits zu Beginn festgestellt wurde, fillt der Anfang der Cotillon-Mode in die
ersten Jahre des 18. Jahrhunderts. Um 1715 scheint die Gattung so weit etabliert
gewesen zu sein, dass sie zum festen Bestandteil der Bille und Zusammenkinfte
geworden war und bereits unzahlige Tinze entstanden waren.
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Neben den alten Danses a 2 und den Contredanses anglaises entwickelte sich zusitzlich
eine spezifische Vorliebe fir Tdnze zu zwei Paaren, im Repertoire finden sich sechs
solcher Tinze, darunter Menuette, Gavotten oder Rigaudons. Diese allerdings
unterscheiden sich von den Cotillons a 4 vor allem dadurch, dass sie zum einen das
komplexe Schrittvokabular der Danses a2 unvermindert auf die neuen Raumwege
Ubertragen und zudem keinerlei Rondeau-Strukturen mit wiederkehrendem Refrain
aufweisen. Gemeinsam ist thnen hingegen, bedingt durch die gleiche Zahl der Tanzer,
eine gewisse Vorliebe traditioneller Contredanse-Figuren wie Mihle, versetzter
Platzwechsel, Ronde etc. Der neue Cotillon scheint dabei eine Art leicht verinderte
»Neuauflage« dieser Vierertinze gewesen zu sein, von denen die Raumfiguren
tibernommen, die Schritte jedoch vereinfacht wurden. Der neue Cotillon »est avant tout
un divertissement social, ot les trajets sont presque tout, les gestes peu de chose«.'”

Aber nicht nur Tdnze fiir zwei Paare stellen eine Transformation der tradionellen
Danses a 2 dar, auch diese selbst verinderten sich deutlich im Laufe der ersten beiden
Dekaden des 18. Jahrhunderts unter dem Einfluss der Contredanses und Cotillons. Thr
Charakter wurde spielerischer; Balon etwa reicherte seine Choreografien haufig mit
kleinen »Echos¢ zwischen Herrn und Dame an und verwendete rondeauhafte Formen
mit wiederkehrenden Schrittfolgen — allerdings bei variierten Raumwegen. Dezais schuf
seinerseits mit I.a Ribeyra eine Miniatur eines portugiesischen »Volkstanzes¢, und selbst
der alternde Pécour schloss sich mit seinen Tambourins, Contredanses, Saltarelles u.A.
dieser neuen Mode einfacher, galanterer Danses a 2 an. Auffillig ist auch eine deutliche
Vereinfachung und Standardisierung des Schrittvokabulars der Danses a 2, das sie sich
zum Teil mit den Cotillons teilen; zu nennen sind hier etwa »pas de bourée«, »pas de
gavotte« und »pas de rigaudon«. Auch musikalisch gesehen finden sich deutliche
Parallelen zwischen Danse a 2 und Cotillon; so benutzten Erstere in zunehmendem Mal3e
Rhythmen und Tanztypen der Contredanses, wie etwa Gavotte und Rigaudon.
Langsame Tanztypen wie etwa Sarabande, Loure und Pavane, die zu Beginn des
Jahrhunderts noch gang und gibe waren, fanden nun keine Verwendung mehr. Auch die
komplexe Struktur der »forme composée« verlor nach 1715 deutlich an Bedeutung. An
die Stelle der kleinen, mehrgliedrigen Suiten traten einfache, zweiteilige Melodien in
geradtaktigen Rhythmen, wie es auch typisch fir die Cotillons ist. Beispielhaft kann hier
etwa auf den XX.e et V1.e Reciieil de Dances pour I'’Année 1722 verwiesen werden: Fir alle
vier Tinze'”' (zwei von Pécour, zwei von Balon) dienten zweiteilige, geradtaktige
Melodien in ziigigem Zeitmal.

Aber auch die Danses a 2 mbgen nicht ganz ohne Einfluss auf den jungen Cotillon
gewesen sein. Dezais” Bemtihen, das hohe Prestige der Danses a 2 auf seine Cotillons zu
Ubertragen, zeigte sich — wie bereits gesagt — auch in der dulleren Prisentation seines
Drucks mit Angabe des Choreografen. Im Vergleich zum Cotillon der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts ist der vergleichsweise hohe Anspruch auffillig, den Dezais’
Choreografien den Tinzern sowohl schritttechnisch als auch rdumlich abverlangten.
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Deutlich ist der Versuch, das Niveau der Danses a 2 in spielerischer Art auf die neue
Form der Contredanses zu ubertragen. Bemerkenswert sind Komplexitit, Vielfalt und
Einfallsreichtum der Figuren und Schritte seiner Cotillons, die dabei eine gewisse
Experimentierfreunde angesichts der neuen Tanzgattung demonstrieren. So findet sich
kaum eine Wiederholung standardisierter Figuren; Refrains und Couplets wechseln von
Tanz zu Tanz, Varianten der tblichen Schemata scheinen nicht nur méglich, sondern
tast tiblich zu sein. Nicht zufallig fallt der Niedergang der Danses a 2 mit dem Aufstieg
der Contredanses francaises zusammen.

Ein kurzer Vergleich hingegen mit dem Cotillon, wie er sich in den Quellen um
1760 findet, zeigt, dass sich der spitere, strikte Aufbau von neun bzw. sieben
testgelegten Entrées fiir die Couplets, die fur jeden Tanz identisch sind, und einem von
Tanz zu Tanz wechselnden, deutlich lingeren und umfangreichen Refrain bereits
abzeichnete. Guilcher hatte schon darauf hingewiesen, dass sich die Abfolge der Entrées
um 1760 bereits nahezu identisch in Le Cotillon von 1705 findet."” Allerdings weisen
Dezais’ Choreografien des Premier Livre de Contre-Dances noch eine grof3e Vielfalt der
Formen auf. Dem Refrain kommt dabei haufig innerhalb des Tanzes durch Form und
Linge ein besonderes Gewicht zu. Die Anzahl der Wiederholungen hingegen ist noch
nicht in gleicher Form festgelegt und kann betrichtlich zwischen drei und sieben
schwanken. Allerdings weisen die Cotillons a8 bereits mit sechs bzw. sieben
Wiederholungen eine betrichtliche Lange auf.

3 .
, eine

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts fand sich ein »foisonnement créateur«'?
tberbordende Vielfalt der Formen, die sich in der zweiten Halfte des Jahrhunderts zu
einem festgefiigten Repertoire kanonisierte. Die Tanze des Premier Livre de Contre-Dances
stellten dabei — gleichsam als mikroskopisch kleine, aber reprasentative Auswahl —
verschiedene Méglichkeiten und damit eine Stufe in der Entwicklung dar. Auf der einen
Seite entsprachen diese Tdnze nahezu alle den vorgegebenen Strukturen der ersten
Cotillons: zwei oder vier Paare im Karree, gleichbleibender Refrain und wechselnde
Figuren, einfache Schritte und Betonung der Figuren und Raumwege als
gesellschaftliches Spiel, leichte einfache Melodien zumeist im Typ der Gavotte. Auf der
anderen Seite aber bereicherten die Choreografen diese einfachen, zuweilen fast
reizlosen Modelle um eine Uberfiille an Ausnahmen, an fantasievollen Figuren und
Aufstellungen und zeigten die Freunde an der Entdeckung eines neuen tinzerischen
Spiels. Dartiber hinaus beeinflussten sie mitunter massiv das traditionelle Repertoire, auf
das sie zunichst stilbildend wirkten, um es anschlieSend nahezu zu verdringen, und
leiteten damit zu den Tinzen der zweiten Jahrhunderthilfte hintiber. Damit wurden
Dezais’ Choreografien zu wichtigen Beispielen eines Bindeglieds in der Entwicklung des
Tanzes jener revolutioniren< Epoche des 18. Jahrhunderts — sie wurden zum »missing
link.
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Besonderer Dank im Rahmen der Vorbereitung dieses Aufsatzes gebiihrt Roman Balko (Berlin),
Stefanie Agerer (Berlin), Gloria Giordano (Rom), Francois-Pierre Goy (Paris) und Ingrid Arnold

(Weimar).

Zu den spirlichen Alternativen siehe GUILCHER: La Contredanse, S. 1311f.
Ebd.,, S. 92.

Dubois etwa druckte zwei Titel pro Woche. Sieche Ebd., S. 101.

Ebd., S. 9293—100.

FEUILLET: III' Recuer! de Dances de Bal pour I"Année 1706, S. 1.

DrzA1S: XIII1. Recueil de Danses pour I'Année 1716, S. 12—19.

DrzA1s: XV11. Recueil de Danses pour I'Année 1719, S. [9—14].

GUILCHER: La Contredanse, S. 64: »Sur la toute jeune contredanse francaise pour quatre ou huit
executants, les recueils sont malheureusement peu explicites. A la fin de 1712, Feuillet et Dezais
ont publié soixante-cinq contredanses de type britannique. Quand le denier Recueil de danses de
bal parait en 1723, trois contredanses fangaises seulement ont fait 'objet d’une analyse imprimée.«

Naiheres dazu siche in diesem Aufsatz S. 154.

Und zwar: Cotillon de Surenne (Bl. 13%), Cotillon nonvean (Bl. 13%), La Cristine (Bl. 38"), La pharahon
(BL. 437; mit hinzugefiigtem Gesangstext).

FEUILLET: I1Ile Recueil des Danses de Bal pour année 1706, S. 1—12.

So konnte Guilcher zeigen, dass die musikalische Form des Cotillons sich etwa ab dem 3° recueil
von Leclerc verdnderte. Zuvor waren die Cotillon-Melodien kurz (meist 2 x 8 Takte), Strophe und
Refrain ungefihr gleich lang. Nun fanden sich immer haufiger Melodien in Form der Cotillons um
1760 von mehrfacher Lange (bis zu 120 Takten) mit deutlich lingerem Refrain. Siehe dazu
GUILCHER: La Contredanse, S. 1291f.

Ebd., S. 76.

Siehe SCHWARTZ/SCHLUNDT: French Court Dance; LITTLE/ MARSH: La Danse noble; LANCELOT: La
Belle Dance; GUILCHER: La Contredanse.

Schon allein deshalb scheint ein Reprint der Quelle dringend geraten, kommt ihr doch als bislang
jungstes Druckerzeugnis der Feuillet-Dezais-Editionen eine besondere Stellung zu. AuBlerdem
enthilt die Sammlung duBlerst reizvolle Choreografien, die sowohl fiir zukinftige Forschungen als
auch fir Tanzpraktiker von besonderem Interesse sein durften. Ein Reprint ist daher vonseiten
des Autors in Vorbereitung.

Melodie mit dem Titel Cozillon nouvean in PHILIDOR: Swuite des dances, Bl. 13,

Moglicherweise identisch mit N.N.: /Contredanses], Bd. 1, S. 18—25, unter dem Titel La Cristine. Die
Melodie findet sich auch in PHILIDOR: Swite des dances, Bl 38", mit dem Titel La Cristine. Vgl.
Anm. 29.

In PHILIDOR: Suite des dances, findet sich auf Bl. 43f. die Melodie eines Tanzes namens La pharabon.
Moéglicherweise identisch mit N.N.: /Contredanses/, Bd. 1, S. 158—168 (ILa Bohaimiene).

Gedruckte Version in: DEZAIS: Premier Livre de Contre-Dances, S. 58—068.

Gedruckte Version in DEZAIS: XIIII. Recueil de Danses pour I’Année 1716, S. 12—19.

DEzA1s: XIII. Recueil de Danses pour I'Année 1715, S. [11].

GUILCHER: La Contredanse, S. 77.

Vel. Anm. 22.

DEzA1S: XI1. Recueil de Danses pour ’Année 1714, S. [11].

DrzAts: XVIe[ff] et IVe[ff.] recueil de dances pour lannée 1720, S. [11]: »Ayant promis das le Recteil
de 1719 de donner un livre de Contre dances au nombre de trente a trente cing, en méme tems
que les dances annuel comme M." Balon c’est proposé d’en faire pour le Roi c’est ce qui m’engage
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a surcir mon ouvrage de trois mois et qui m’oblige de le réduire au nombre de dix huit ou vingt au
prix de cing livres.«

28 Ebd.: »J’ay taché d’étre cet année plus regulier a la parole que j’ai donné au public touchant les
dances de ball en les donnant plutost qu’a I'ordinaire, pour ce qui est des Contredances il ma été
impossible jusqu’a present de les mettre au jour attendu les frequentes repetitions de ’'Opéra et du
balet du Roy; et comme le Volume est considerable pour que je puisse 'entre-prendre a present;
attendu la situation des tems je tacheray neanmoins de satisfaire ceux qui me feront I’honneur de
méctire, en leur en donnant d’ecrite a la main.«

29 Siehe PONTREMOLL: U 'inedita racolta. Immerhin 27 der insgesamt 48 Choreografien entsprechen
dem Typus des Cotillons.

30 Mindliche Aussage von Fr. Ingrid Arnold, Anna-Amalia-Bibliothek, Weimar.
31 Mindliche Aussage von Fr. Ingrid Arnold, Weimar.

32 Dieser Cotillon ist fiir vier Paare, d.h. a 8.

33 Siehe ZASLAW: Materials for the Life, S. 123.

34  Siehe LITTLE/MARSH: La Danse noble, S. 122.

35 ZASLAW: Materials for the Life, S. 34.

36 Dieser Vorname wird in LANCELOT: La Belle Dance, S. LXXI, genannt.

37 Etwa in JAYME: Reciieil de Contre Dances.

38  La Blonde (S. 47—52) und La Brunne (S. 53—57). Siehe dazu in diesem Aufsatz S. 162.
39  GUILCHER: La Contredanse, S. 80f.

40 FEUILLET: Receiiil de contredances, Vorwort, S. [11].

41 Und zwar L’Amonrense (Nt. [28], S. 157—160), La Pantomime (Nt. [23], S. 129—132), La Bacchante
(Nr. [21], S. 113—120), L’Epiphanie (Nt. [27], S. 151—156) und La Gasconne (Nt. [25], S. 137—144).
Zur Zuschreibung siehe ebd.: Vorwort, S. [VI].

42 La Folette (Nr. [1], S. 1—8) und L’Alliance (Nx. | 2], S. 9—14). Zur Zuschreibung siche Vorwort,
S. I1I1.

43 DEZzAIS: IX. Recueil de Danses pour I'Année 1711, S. [11].
44  Ebd., Avertissement, S. [1I].
45 Ebd.

46 Bonnet: »[L]es plus fameux maitres de danse répugnent aujourd’hui a montrer a leurs écoliers les
contredanses, qui n’ont que le caprice pour principe«. Gaudrau: »peu convenable aux personnes de
qualité«. Beide zitiert nach GUILCHER: La Contredanse, S. 58.

47 L’Asturienne (1711), La Denain (1712), La Chamberi (1713), Le Menuet d’Espagne (1714) Le Cotillon des
Fétes de Thalie* (1715), La Ribeyra (1716), La Corsini (1717), L ltalienne Contredance® (1718). Bei den
mit * gekennzeichneten Tanzen handelt es sich um Cotillons in vereinfachter Notation.

48 Siehe LITTLE/MARSH: La Danse noble, S. 122.

49 Im gleichen Rewuei/ befindet sich auch ein Tanz Pécours mit dem Titel La Provencale. Ob sich
Dezais’ Choreografie darauf, gleichsam als Anhang oder Zusatz, bezieht, kann leider mangels
Einsicht in die Quelle nicht gesagt werden.

50 Eine Contredanse Voisins tragt in Dezais’ Sammlung von 1712 den gleichen Titel. Ein Vergleich
ist aber leider nicht mdglich. Ob es sich dabei um eine Huldigung der sog. Wittelsbacher
Hausunion vom 15. Mai 1724 handelt, kann angesichts der Tatsache, dass dieser Recuei/ auch eine
Choreografie Pécours mit dem Titel La Munigue enthilt, spekuliert werden. Die Wittelsbacher
waren seit dem ausgehenden 14. Jahrhundert traditionelle Verbiindete Frankreichs, zuletzt mit
schweren Folgen fiir Bayern im Spanischen Erbfolgekrieg.

51 Zwei davon sind verschollen: Menuet de la Provancale und 1.’ Alliance. Ob es sich moglicherweise bei
Letzterer um eine Contredanse handelt, kann nicht gesagt werden.

52 DEzAIS: XXe et Ve recueil de dances pour l'année 1722, S. [11].
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53
54
55

56
57

58

59
60
61

62

63

64
65
66
67
68
69
70
71
72
73
74
75
76
77

78

79
80
81
82
83
84
85

Verschollen.
Davon geht unter anderen LANCELOT: La Belle Dance, S. 165, aus.

BONNET: Histoire générale, S. 134, setzt den »Verfallc der Tanzkunst allerdings frither an: »Depuis le
mariage de Monsieur de Duc de Bourgogne [1697], on a va que les danses nobles & séricuses so
font sbolies d’année en année, comme la Boccanne, les Canaries, le Passepied, la Duchesse, & bien
d’autres, qui consistoient a faire voir la bonne grace & le bon air de la danse grave, comme il se
pratiquoit du tems de la vieille Cour: a peine a-t-on conserve le Branle, la Courante, & le Menuet;
les jeunes gens de la Cour ayant substitute en la place les contre-danses, dans lesquelles on ne
reconnoit plus la gravité ni la noblesse des anciennes.«

Die beiden Recueils pour I’Année 1714 und 7718 sind nur handschriftlich tberliefert.

Eine solche handschriftliche Sammlung von Cotillons der Zeit ist die schon mehrfach erwihnte
Sammlung der Biblioteca Trivulziana.

L Asturienne (Asturien ist traditionell die Provinz des Thronfolgers), L.a Chamberi (heute ein
Stadtteil von Madrid), Le Menuet d’Espagne.

DrzA1S: XI. Recuer! de Danses pounr I'’Année 1713, S. [11].
DEzA1s: X17. Recueil de Danses pour I'Année 1717, S. [10—13].

Zum Beispiel La Maddalena (»dediée a son Altesse Serenissime le Duc de Montoue«; FEUILLET: La
Maddalena), L.a Gonastalla (kleine ital. Stadt in der Nahe von Manua, die zum Herzogtum gehorte),
La Médcis, La Modeéne (Balon).

Zum Beispiel Le Cotillon des Fétes de Thalie. Zum Verhiltnis von Cotillon und Biithne siehe
GUILCHER: La Contredanse, S. 891.

GUILCHER: La Contredanse, S. 65: »Parallelement a des compositions nouvelles, on y reconnait
une masse d’airs connus de plus ou moins longue date.« Siche dort Fulinote 14 und 15.

DErzA1S: X111 Recueil de Danses pour I'Année 1719, S. [11].

FRUILLET: 17"“Recueil de Danses de Bal pour l'année 1707, S. [11].

Zitiert nach GUILCHER: La Contredanse, S. 40.

Vgl. Anm. 18.

Zitiert nach GUILCHER: La Contredanse, S. 95.

Ebd., S. 60.

FRUILLET: Recediil de contredances, S. [X1].

Siehe ebd, S. [XIII].

In Cotillon Hongrois a quatre par Mons.” VV'oisin (S. 4) und L Inconstante a quatre par Mons.” Dezais (S. 13).
In La Blonde (S. 50 und 52).

In L ’Esprit Follet par M. Dezais a 4 (S. 65) und L’Ecofoise a six par M.” Dezais (S. 69).
In I.’Ecofsoise (S. 69).

In La Blonde a guatre (S. 49, wiederholt S. 51).

FEUILLET: Recediil de contredances. Darin: La Bergere (Nr. 3, S. 9—12), Le Menuet de la Reine (Nr. 17,
S. 89—93) und Le Menuet du Chevalier (Nr. 18, S. 94—99).

DEZAIS: 2e Recueil de nonvelles contredances. Darin: La petitte Jeanneton (Nr. 3, S. 15—20), L Argentine
(Nr. 8, S. 43—52) und La VVillars (Nr. 10, S. 58—061).

FRUILLET: Recediil de contredances, S. [ XXI]f.

DEZAIS: Premier Livre de Contre-Dances, S. [11].

Siehe dazu GUILCHER: La Contredanse, S. 606.

In FEUILLET: IIII Recueil de Dances de Bal pour I'Année 1706, S. 1—12.
FRUILLET: Recediil de contredances, S. [XX1].

Dieser Regel folgt auch e Cotillon von 1705.

FRUILLET: Recediil de contredances, S. [XXI].



172

Milo Pablo Momm

86
87
88
89
90
91
92

93
94

95
96

97
98
99
100

101

102

103
104
105
106
107
108

Siehe ebd., S. [XXII].

Ebd.

Originale Schreibweise siche in diesem Aufsatz S. 150.
BALLARD: Les Rondes, Bd. 2, S. 194.

FRUILLET: Recediil de contredances, Vorwort, S. [11].

Mindliche Aussage von Francois-Pierre Goy, Bibliotheque nationale de France, Paris.

La Nonvelle Bourée (Pécour) in: DEZAIS: I1e/ff.] recueil de dances pour l'année 1720, S. [1—3], und La
Biscayenne (Pécour) in DEZAIS: X111, Recueil de Danses pour I’Année 1719, S. [11].

Mindliche Aussage von Francois-Pierre Goy, Paris.

Dieses Phinomen findet sich auch in Le Cotillon und Le Cotillon des Fétes de Thalie (DEZAIS: XIII.
Recueil de Danses pour I'’Année 1715, S. [11]).

BALLARD: Les Rondes, Bd. 2, S. 196.

In PIRON: Oenvres Complettes, Bd. 3, S. 358f. Piron gehorte im 18. Jahrhundert zu den erfolgreichen
Komddienschreibern und Satirikern. Seine (damals) berihmte Komddie Ia Métromanie (1738)
nannte Voltaire die »beste Komddie nach Moliere«.

Siehe GUILCHER: La Contredanse, S. 76.

Weitere Schreibweisen sind: Cotillon de Suresne, Cottillon der Surenne und Cottillon de surene.
Siehe DEZAIS: XIII. Recueil de Danses pour 'Année 1715, S. [11].

N.N.: [Contredanses], Bd. 1, S. 140—148. Sieche dazu PONTREMOLL: U 'inedita racolta, S. 120. Ein
direkter Vergleich der beiden Fassungen konnte aus Zeitgrinden nicht mehr erfolgen.

Konigliche Domine seit 913, liegt Suresnes westlich von Paris zwischen Nanterres, St.-Cloud und
Versailles. Ein weiteres Beispiel fiir einen Tanz, der nach einer kleinen Ortschaft im Westen von
Paris benannt ist, wire Le Cotillon d’Auteni/ in N.N.: [Contredanses], Bd. 11, S. 327—335.

GUILCHER: La Contredanse, S.130. Dies ist ein gingiges Kompositionsprinzip der Cotillons:
Zunichst wird eine Figur von Paar 1+3, anschlieBend von Paar 2+4 ausgefiihrt. Gleiches Prinzip
gilt auch, wenn zunichst die Herren eine Figur tanzen, die dann in Gegenrichtung von den Damen
ausgefiihrt wird. Oder aber die gesamte Gruppe tanzt eine Figur in eine, anschlieBend in die
andere Richtung. Das Dictionnaire de Trévoux nennt dieses Phinomen auch »chacun fait son
personnage a son tour« (ebd.).

DEZAIS: Premier Livre de Contre-Dances, S. 49 und 51.

Siehe DEZAIS: XII. Recuer! de Danses pour I’Année 1714, S. 10.

PONTREMOLL: Ur'inedita racolta, S. 120.

Wie Anm. 99.

RAMEAU: Abregee de lanouvelle Methode, S. 58—064.

LITSCHAUER/DEUTSCH: Ecossaise.

109 JUNK: Handbuch des Tanzes, S. 67.

110

111
112
113
114

Zwar finden sich auch in Edmund Pembertons (gestorben 1733) Essay fort he further Improvement of
Dancing (1711) Tinze in vereinfachter Feuillet-Notation fiir Gruppen von drei bis zwolf
Tinzerinnen. Allerdings handelt es sich dabei um spezifische Menuett-Choreografien fiir junge
Midchen als Schautinze bei Schulveranstaltungen, die somit nicht unmittelbar der Contredanse-
Tradition zugeordnet werden konnen. Siehe auch GOFF: Edmund Pemberton.

Siche GIORDANO: Fleurs des dances.
DEZAIS: Premier Livre de Contre-Dances, S. [11].
FEUILLET: II™ Recuer! de Danses de Bal pour lannée 1704, S. 7—14, bestehend aus Bourée — Passepied.

Carignano ist ein kleines, italienisches Stiddtchen bei Turin und wurde 1620 von Carles-
Emmanuel I, Herzog von Savoyen (1565—1630), fiir seinen jiingeren Sohn Thomas (1595—1650)
zum Firstentum erhoben. Seitdem trug der jingere (franzosische) Zweig des Hauses Savoyen bis
1831 den Titel eines Firsten von Carignano/Carignan, bis dieser im Titel des Koénigs von
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115

116
117

118

119
120
121

122
123

Sardinien aufging. Dartiber hinaus wurde 1662 das Ardennen-Stidtchen Yvois in Carignan
umbenannt und von Louis XIV. fur Thomas’ jingeren Sohn, Eugene-Maurice de Savoie-Carignan
(1635—1673), zum Herzogtum und »Prairie de France« erhoben. Dieses ging 1673 an dessen
Nachfolger tber und erlosch 1724 unter Louis XV. Da aber Eugene-Maurices berthmter jungerer
Sohn Eugen von Savoyen-Carignan (1663—1736) erklirter und gefahrlicher Feind Frankreichs
war, kann diese Linie allerdings als Widmungstriger ausgeschlossen werden.

LANCELOT: La Belle Dance, S. 44, gibt bereits Victor-Amédée als Widmungstriger an, der erst 1709
den Titel des Fiirsten von Carignan von seinem Vater tibernahm. Allerdings wire dieser 1703 mit
13 Jahren in einem Alter gewesen, in dem er am Hofe hitte tanzen kénnen. 1726 wiren wiederum
seine beiden (noch lebenden) Kinder Anne-Thérese (1717—1745) und Louis-Victor (1721—1778)
neun bzw. funf Jahre alt gewesen. Beispiele fur Widmungstriger in diesem Alter gibt es allerdings
zahlreiche, wie etwa J. Balons Gawotte du Roy (1715) tiir den funfjihrigen Louis XV.

Zerstort 1748; heute: Bourse de Commerce de Paris, rue de Viarmes.

Beides Eigenschaften, die ansonsten nur die Danses a 2 aufweisen. Simtliche Tinze fir zwei Paare
in Feuillet-Notation tragen keine Titel.

I: BegrufBlen; IT: Handtour r/1; IIT: Paarkreis t/1; IV: Paarkreis £/1; V: Mihle; VI: groBer Kreis »face
a face«; VII: groBler Kreis »dos a dos«; VIII: Begri3en.

Vgl. Anm. 102.
GUILCHER: La Contredanse, S. 48.
La Saltarelle Nouvelle (Pécour), Ia Nouvelle V'enitienne (Pécour), La VVilleroy (Balon) und La Bouflers

(Balon).
Siehe GUILCHER: La Contredanse, S. 129.

Ebd., S. 80.



