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TITRES ET TIMBRES A DANSER DANS LES RECUEILS DE CHANSONS DE BONFONS ET 

RIGAUD (1548-1601) 

Stéphane PARTIOT (U. Paris-Diderot) 

Les chansonniers sans musique de Bonfons et Rigaud, recueils composés de paroles de 
chansons, entretiennent explicitement un lien avec la pratique chorégraphique. Mais avant 
d’entrer plus avant dans le commentaire de ces pièces, il convient de rappeler qu’elles furent 
publiées par deux familles de libraires-imprimeurs actives pendant la seconde moitié du 
XVIe siècle (1548-1601). La première, parisienne, est représentée par Jean Bonfons et sa veuve, 
puis par leur fils Nicolas Bonfons et par leur petit-fils Pierre Bonfons. L'autre est lyonnaise, et 
compte Benoît Rigaud, son fils Pierre Rigaud ainsi que, de manière plus marginale, les héritiers 
de ce dernier. De manière générale, ces libraires éditent des ouvrages similaires, touchant à des 
domaines divers : diffusion de textes officiels, récits d’inspiration chevaleresque — au nombre 
desquels les Amadis de Gaule — ouvrages de vulgarisation scientifique, publications religieuses 
ou superstitieuses, rééditions d’écrivains reconnus, mais également recueils collectifs de 
poésie. Cet ensemble hétéroclite traduit un goût de la variété éditoriale tout autant qu’une 
stratégie commerciale. Au sein de ces catalogues, les chansonniers sans musique forment un 
ensemble à part entière, relativement important : on peut ainsi recenser 55 recueils, dont 22 
chez les Bonfons et 33 chez les Rigaud1. 

Quoique ce vaste corpus n’ait pas encore fait l’objet d’une étude exhaustive, il est 
aujourd’hui bien identifié. Nous renvoyons sur ce point aux études de Georges Dottin2, à celles 
de Frank Dobbins3, mais également au catalogue édité sur le site Ricercar par le CESR qui 
prend en compte ces recueils4. Il convient d’évoquer les travaux plus récents de François 
Rouget5 ainsi que ceux de Jean Vignes, analysant les liens entre corpus poétiques et musicaux6. 
La présente contribution s’inscrit en outre dans la continuité directe de l’inventaire détaillé des 
paroliers réalisé par Alice Tacaille pour la première partie du XVIe siècle7. Parallèlement à ces  
études, des travaux ont porté sur les recueils de chansons avec musique, notamment ceux de 

 
1 Ces 55 recueils ont fait l’objet d’un inventaire numéroté dans le cadre du travail de thèse que je mène sous la 

direction de Jean Vignes. Les références de recueil indiquées dans le présent article se trouvent ainsi 
développées au début de la bibliographie. 

2 Georges Dottin, Chansons françaises de la Renaissance, Paris, Gallimard, 1991 ; Georges Dottin, La Chanson 
française de la Renaissance, Paris, PUF, coll. Que sais-je ?, 1984. 

3 Frank Dobbins, « Recueils collectifs de musique et poésie », in Girot Jean-Eudes (dir.), Le poète et son œuvre de la 
composition à la publication : actes du colloque de Valenciennes (20-21 mai 1999), Genève, Droz, 2004.  

4 Catalogue de la chanson française à la renaissance, projet dirigé par Annie Cœurdevey, consulté le 11 juin 2019, 
URL : http://ricercar-old.cesr.univ-tours.fr/3-programmes/basechanson/index.htm. 

5 François Rouget, « Daniel Drouin et le Recueil de chansons d’Amours (1575) », in Olivier Millet et Alice Tacaille 
(dir.), Poésie et musique à la Renaissance, Paris, PUPS, 2015, p. 169‑187/274. Cet article porte sur le recueil NB-
1575 auquel a participé le poète mineur Daniel Drouin. Quelques pages éclairantes sont également consacrées à 
ces chansonniers dans Ronsard et le livre, Genève, Droz, 2010, vol. 1. 

6 On peut évoquer à cet égard ce récent article : Jean Vignes, « Corpus poétiques et corpus musicaux à la 
Renaissance. Plaidoyer pour une approche croisée », Réforme, Humanisme, Renaissance, vol. 86, n. 1, 2018, 
p. 71-95. 

7 Alice Tacaille, L’air et la chanson. Les paroliers sans musique au temps de François Ier, ouvrage inédit pour l’HDR, 
Paris, Université Paris-Sorbonne, 2015. 

http://ricercar-old.cesr.univ-tours.fr/3-programmes/basechanson/index.htm
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Laurent Guillo et de Nahéma Khattabi8. À cet égard, Alice Tacaille insistait d’ailleurs sur la 
nécessité de « considérer la valeur poétique intrinsèque des anthologies musicales de 
chansons9 [...]. » 

Mais à la différence des recueils avec musique, dans ces florilèges, les chansons des 
paroliers ne sont accompagnées que de quelques éléments paratextuels tels qu’un timbre, air 
sur lequel les paroles sont destinées à être chantées10. Dans la majorité des cas toutefois — 776 
cas, soit plus de la moitié des 1 287 chansons répertoriées — aucun timbre n’est présent11. 
Lorsqu’il l’est, ce dernier prend le plus souvent la forme d’un incipit de chanson précédé des 
mentions « sur » ou « sur le chant12 », ou bien, dans des cas plus rares, d’un bref titre faisant 
allusion à une chanson a priori bien connue des lecteurs13. Le cas spécifique des « timbres à 
danser » renvoie explicitement à un contexte d’occasions festives agrémentées de musique et 
de danses14. Mais les pièces accompagnées de tels timbres étaient-elles bien dansées ? La 
question se pose en effet de savoir si la mise en danse prolonge effectivement la mise en voix et 
la mise en mots. 

Car, contrairement à des publications plus tardives, telles que Le Parnasse des muses de 
Hulpeau15 (1628), ces anthologies ne se présentent pas explicitement comme des recueils de 
chansons à danser avec des entrées correspondant aux types de danses. On rencontre le nom 

 
8 Laurent Guillo, Les éditions musicales de la Renaissance lyonnaise, Paris, Klincksieck, 1991 ; « Retour sur les 

premières éditions musicales lyonnaises (ca. 1525-1535) : l’apport des inventaires de libraires et de 
bibliothèques » [Publication en cours], https://www.academia.edu/38066268/, consulté le 11 juin 2019 ; 
Nahéma Khattabi, De la chanson à l'air de cour : édition et mutations du répertoire profane en France (1555-1624), 
thèse de doctorat sous la direction de Isabelle His, Université de Poitiers, soutenue en 2014, http://theses.univ-
poitiers.fr/notice/view/5612, consulté le 11 juin 2019. 

9 Alice Tacaille, « Anthologies poétiques versus anthologies musicales », in La poésie à la cour de François Ier, Paris, 
PUPS, 2012. 

10 Contrairement aux recueils polyphoniques « à quatre parties » tels que ceux publiés par Attaingnant puis par Le 

Roy et Ballard, on ne trouve dans ces chansonniers aucune notation musicale. L’appellation de « chansonnier 
imprimé » semble dès lors pertinente, par rapprochement avec les « chansonniers manuscrits » du début du 
siècle. Le terme de « parolier » est également d’un usage pertinent. Sur l’histoire du terme « chansonnier », voir 
Jean-Nicolas De Surmont, Chanson, son histoire et sa famille dans les dictionnaires de langue française. Étude 
lexicale, historique et théorique, Berlin/New York, 2010, De Gruyter, « Beihefe zur Zeitschrift für Romanische 
Philologie », p. 95-113. 

11 L’absence de timbre concerne indistinctement tous les types de chansons, quel que soit son thème, et qu’il s’agisse 
d’une chanson d’auteur reconnu ou d’une chanson anonyme. 

12 Les formules servant à introduire les timbres se caractérisent en effet par leur simplicité : « & se chante sur... », 
« se chante sur... », « sur le chant... », voire par la forme redondante « se chante sur le chant... ». Mais, le plus 
souvent, un laconique « sur... » suffit à introduire l’incipit concerné. 

13 On relève ainsi « Sur le chant de la Parque » ou encore « Sur le chant de Pienne ». Il faut également compter avec 
le cas, marginal, des timbres en tralala, tels que « Ya, ya, ya » (« Mon père m'a mariée ») ou encore « Holalere » 
(« Assemblez vous drosles ») : ces chaînes de phonèmes, souvent présentes dans les refrains, visent à créer un 
effet d’entrain. On les trouve notamment pour les pièces les plus enjouées, qui peuvent être qualifiées de 
chansons « récréatives ». Il ne semble pas s’agir de timbres à proprement parler, mais plutôt de formulations 
plaisantes, laissant au chanteur le libre choix du timbre qui lui convient, suivant l’inspiration du moment, mais 
pouvant également être porteuses de sens. Sur ce point, voir l’article d’Olivier Halévy, « Mirelaridon don don : 
la poétique des tralalas dans la chanson française entre 1520 et 1550 », in Olivier Millet et Alice Tacaille (dir.), 
Poésie et musique à la Renaissance, Paris, Presses Universitaires de Paris-Sorbonne, 2015, p. 89-102/274. 

14 On notera qu’un procédé similaire peut concerner des précisions d’ordre musical, comme l’indique le timbre « en 
rithme semblable à la façon des Italiens », qui précède ainsi la chanson « De Pontoux, vois aussi comme ». En 
outre, la mention d’un incipit peut s’accompagner d’indications supplémentaires, portant notamment sur la 
manière de chanter, comme dans le cas de « Je fermay au soir de sorte », pour lequel on trouve le timbre 
suivant : « Joliet est marié : dont chascun couplet comme le premier ». On peut également évoquer « Marion 
est bien malade » et « Un vieillard se veut marier » qui comportent, pour tout timbre, la mention « se chante à 
plaisir ». 

15 Voir, par exemple, Le Parnasse des muses ou recueil blus [sic] belles chansons à danser, recherchées dans le Cabinet 
des plus excellens Poëtes de ce temps. Dédié aux belles Dames, Paris, Charles Hulpeau, 1628, BnF, Musique, 
Res VM Coirault-144 (1). 

http://theses.univ-poitiers.fr/notice/view/5612
http://theses.univ-poitiers.fr/notice/view/5612
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d’une danse au détour d’un titre ou, plus souvent, dans l’indication du timbre. La dimension 
chorégraphique occupe donc une place plus discrète que chez Hulpeau, mais néanmoins 
certaine. Dès lors, il s’agira de se demander sur quelle base tel ou tel timbre à danser peut être 
assigné à un poème donné. Serait-ce à partir de caractéristiques thématiques ou formelles 
identifiables, ou y a-t-il d’autres éléments communs à une même qualification 
chorégraphique ? Pour répondre à ces questions, nous porterons notre analyse sur les deux 
danses les plus représentées dans ce corpus : la gaillarde, tout d’abord, cette danse sautillante, 
puis la danse collective qu’est le branle. 

DE LA CAPRICANTE GAILLARDE 

Il est possible de relever douze incipit de chansons explicitement identifiées comme 
des gaillardes, et présentés dans le tableau donné en annexe. Ce relevé, quoique représentatif, 
n’est pas exhaustif car, si l’inventaire des chansons du corpus est achevé, celui des timbres et 
des titres comporte encore quelques lacunes. Notons d’ailleurs que la frontière entre le timbre 
et le titre est, en pratique, parfois ténue dans le paratexte, ce qui peut conduire à réunir ces 
deux mentions pour la commodité de l’étude. Enfin, la dernière colonne dudit tableau présente 
les occurrences des chansons dans les divers recueils, à partir d’une nomenclature comportant 
successivement les initiales de l’éditeur, le nom de l’année d’édition et enfin un chiffre en cas 
de publications multiples une même année. À la lecture de ce tableau, on remarque plusieurs 
occurrences du titre lapidaire « Gaillarde » ainsi que des titres et timbres plus développés tels 
que « Gaillarde nouvelle », « Sur le chant de la gaillarde des dieux », « Autre Gaillarde 
verbale », « Sur le chant d'une Gaillarde Italienne », ou encore « Gaillarde la Burate16 ». 

Nous constatons ainsi l’importance de la « gaillarde » dans ces florilèges, le terme se 
trouvant d’ailleurs présent dès le titre du premier chansonnier publié par Benoît Rigaud : 
Chansons nouvelles Composées Sur Les plaisans chans qu'on chante à present : Ensemble des 
gaillardes verbales : avec un recueil des plus belles Chansons anciennes nouvellement corrigées17. 
L’épithète « verbale » renverrait ici à la gaillarde en forme de poème. Rappelons que la gaillarde 
est avant tout une danse en couple. Mais il s’agit également d’une forme musicale à mesure 
ternaire, ayant peut-être pu acquérir une part d’autonomie par rapport à la gaillarde dansée. 
En tant que danse, comme son nom le suggère, elle est haute est vive : « La gaillarde est 
appellée ainsi parce qu'il fault estre gaillard & dispos pour la dancer : Et combien qu'elle se 
dance par une pesanteur raisonnable, les mouvements y sont gaillards18. ». Elle se compose de 
diverses « assiettes de pieds » : révérence et pieds joints, pied « largi19 », révérence passagère 
droite et gauche, pied croisé, marque pied, marque talon, pied en l’air, ruade, ru de vache, 
posture droite et gauche, éventuellement suivis d’une « capriole » enjouée20. Sautillante, elle 
sied, selon Arbeau, aux jeunes danseurs : 

 
16 On se reportera au premier tableau donné en annexe afin d’identifier les incipit correspondant à ces timbres. 
17 BR-1553 : Chansons nouvelles composées sur les plaisans chans qu'on chante à present : ensemble des gaillardes 

verbales : avec un recueil des plus belles chansons ancienes nouvellement corrigées, Lyon, [BR], 1553, in-
12°, [64] f., sign. A-H8, BR-1553, Wolfenbüttel Herzog August Bibliothek : A: 162.3 Eth. (d). 

18 Thoinot Arbeau, Orchésographie, Lengres, Jehan des Preyz, 1589, f. 39 ro. 
19 Il s’agit d’élargir les pieds à hauteur des épaules, et non davantage, afin de bénéficier d’une bonne stabilité. Arbeau 

évoque à ce titre l’exemple du colosse de Rhodes : « […] en lieu d'estre joincts, [les pieds] sont eslargiz l'un de 
l'aultre competemment, non pas d'un eslargissement forcé & contrainct comme estoient les pieds du Colosse 
representant la statue du Soleil, getté en cuyvre par Colossus ou Charetes disciples de Lysippus planté à 
Rhodes, […]. Ce Colosse avoit les jambes eslargies tant que le naturel le peult endurer, tellement que les navires 
passoient aiseement entre deux. » (Ibid., f. 41 vo-42 ro) 

20 « Elle ne tient que cinq assiettes de pieds, parce que la cinquieme & penultime notte & minime blanche est 
consummee & perdue en l'air, comme vous voyez cy dessoubz ou elle est deffaillante, & en son lieu y est mis 
ung souspir equipolent à icelle : Tellement qu'il n'y demeure que cinq nottes : Et en comptant pour chacune 
notte une assiette de pied, fault faire compte de cinq assiettes, & non plus. » (Ibid., f. 39 vo). Le nom du 
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Les marchez & mouvements de la pavane & de la basse-dance sont 
pesants & graves : Et ceulx de la gaillarde & du tourdion sont legiers & 
gaillards, tellement que les jeusnes hommes de vostre aage sont plus 
aptes à les dancer que les vieillards comme moy21. 

Face au corpus de gaillardes ici circonscrit, il est possible de soulever plusieurs 
hypothèses interprétatives. La première, celle d’un auteur commun aux pièces peut être 
rapidement écartée, puisque, comme on le constate, le tableau regroupe aussi bien des poèmes 
d’auteurs reconnus tels Baïf, Saint-Gelais, Des Périers, et La Péruse, que des pièces d’auteurs 
plus difficilement identifiables. On note, en revanche, que certains recueils concentrent les 
paratextes à danser, et mettent en avant, plus que d’autres, la destination chorégraphique des 
pièces. C’est le cas notamment de NB-1586-2, le Recueil des chansons amoureuses, de divers 
Poëtes françois22 ou encore de BR-1571, le Recueil de plusieurs chansons nouvelles23. La parenté 
entre ces recueils peut ici renvoyer à l’emploi de sources communes parmi les recueils de 
chansons avec musique. 

Une deuxième hypothèse consiste à chercher un thème ou des motifs communs aux 
gaillardes. Sur ce point, notons d’abord que ces chansons ressortissent à la catégorie des 
chansons « musicales et amoureuses » qui s’oppose à la fois aux chansons rustiques, 
comprenant les pièces grivoises, et aux chansons historiques, portant notamment sur des 
événements militaires ou religieux. Mais, au-delà de leur appartenance à un même type de 
chanson, la notion d’enjouement et de gaîté qui caractérise la gaillarde ne saurait constituer un 
dénominateur commun. La lecture des gaillardes répertoriées montre qu’elles évoquent aussi 
bien les topiques transports amoureux que des plaintes pathétiques. Ainsi, par exemple, de la 
chanson de Baïf « Or voy-je bien qu’il faut vivre en servage », aux motifs inspirés de la lyrique 
courtoise, et mise en musique par Nicolas de La Grotte : 

Or voy-je bien qu’il faut vivre en servage, 
A dieu ma liberté ! 
Dans les liens de l’amoureux cordage, 
Je demeure arresté. 
J’ay cognoissance 
De la puissance 
D’une maistresse 
Qu’amour adresse. 
O combien peult sur nous une beauté24 ! 

La postérité des chansons mises en musique par Nicolas de La Grotte au sein des 
chansonniers a d’ailleurs été étudiée par Jean Vignes et Hugo Macé dans une récente 
communication : « Des quelque deux-cents chansons composées par Baïf dans sa longue 

 
personnage de Capriol, qui donne la réplique à Arbeau dans l’Orchésographie, est inspiré de ce mouvement, 
décrit en ces termes : « Cela est vray, quand on faict cadance, que les musiciens appellent Clausulam, & se 
treuvent plusieurs danceurs si agiles, qu'en faisant ledit sault majeur, ilz remuent les pieds en l'air, & tel 
remuement est appellé capriole, comme voyez en ceste figure cy dessoubz : Mais il la fault faire si dextrement, 
qu'elle convienne justement à la posture, qui suyt ordinairement le sault majeur pour faire ladicte cadance. » 
(Ibid., f. 48 ro). 

21 Ibid., f. 40 ro. 
22 Le recueil des chansons amoureuses, de divers Poëtes françois, non encore imprimés. Livre IIII, Paris, NB, 1586, in-

16o, 94-[2] f., sign. A-N8, Brunet, vol. 4, p. 1161 ; BnF Ars. : 8° BL 11345 Rés. (2-2) ; Lyon BM Rés. 803921 (5). 
23 Le recueil de plusieurs chansons nouvelles, avec plusieurs autres chansons d'amours, plaisantes & recreatives, qui 

n'ont jamais esté imprimées, jusques à present : nouvellement composées par divers autheurs, Lyon, [BR], 1571, 
in-12°, 247-[9] p., sign. A-Q8, Munich, Bayerische Staatsbibliothek : P. o. gall. 1818. 

24 « Or voy-je bien qu’il faut vivre en servage… » (« Gaillarde nouvelle », par Jean-Antoine de Baïf, Amours de 
Francine, III, 7, NB-1578-2). 
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carrière, c’est celle qui connaîtra, grâce à cette mise en musique, le succès le plus durable. On 
verra qu’elle servira encore de timbre à Valenciennes au début du XVIIe siècle25. »  

À l’inverse, la chanson « Sur le printemps de nostre aage plus vert » paraît davantage 
marquée par la gaieté, évoquant des « cueurs / vainqueurs / du temps » et les pouvoirs d’un 
regard qui « chasse loing cest ennuyeux esmoy » : 

Sur le printemps de nostre aage plus vert, 
Entrons au camp & vestons le harnois. 
Puisque le pas à chacun est ouvert, 
Gaignons le pris des amoureux tournois, 
Veu que noz cueurs 
Vainqueurs 
Du temps estant, ainsi 
Trouvent de nous mercy. […] 
 
Ce regard doux & cest œil verdoyant 
Livre un assaut à l’encontre de moy 
En désirant ce trésor d’orient 
Qui chasse loing cest ennuyeux esmoy. 
Mais je te prie ainsois 
Que sois 
À mort feru 
Que je sois secouru26. 

Cette brève comparaison montre assez qu’il n’est pas de critère thématique qui 
permette de distinguer une gaillarde d’une autre chanson amoureuse. Une troisième et 
dernière hypothèse s’impose alors, qui consiste à comparer les schémas strophiques de ces 
chansons. Sur ce point, deux ensembles se dessinent, correspondant à deux groupes de 
recueils, ainsi que l’indique le tableau des gaillardes. Le premier présente des pièces 
isométriques et correspond à des gaillardes publiées dès les premiers recueils de Benoît 
Rigaud, en 1553 et 1557 : ainsi par exemple de « Si amour n'estoit tant volage », « Puisque 
nouvelle affection », « Puisqu’Amour a mis son estude », à quoi on peut ajouter « Hélas, 
monsieur ostez vous tost », plus tardive. Un second ensemble identifiable est composé de 
pièces hétérométriques et privilégie le décasyllabe, l’alexandrin, le tétrasyllabe et le dissyllabe, 
à telle enseigne que l’on pourrait y voir une marque de l’aspect bondissant et capricant de la 
gaillarde. Cette piste d’interprétation demeure toutefois, en l’état, une hypothèse. Mais elle 
semble se trouver confirmée lorsque l’on adopte une démarche comparable pour analyser les 
danses en ronde. 

« ET AINSI SE FERA UNE DANCE RONDE » 

Rappelons tout d’abord que le branle est une danse collective à mesure binaire, qui voit 
les danseurs danser de côté, et former une chaîne, ou « carole ». On parle de branle 
« commun » ou « double », qui comprend deux fois deux assiettes de pied répétées 
alternativement à droite et à gauche27. La force de communion de la danse de bal apparaît 
renforcée par une telle formation chorégraphique : 

 
25 Jean Vignes et Hugo Macé, « Des anthologies poétiques en forme de recueils musicaux : l’exemple des Chansons 

(1569) de Nicolas de La Grotte et leur succès », colloque « Fleurs et jardins de poésie. Les anthologies de poésie 
française au XVIe siècle », janvier 2019, à paraître. 

26 « Sur le printemps de nostre aage plus vert » (« Gaillarde », auteur non identifié, NB-1582-2, NB-1586-2). 
27 Il s’agit des figures suivantes : pied gauche largy, pied droit approché, pied gauche largy, pied droit joint. Pour 

compléter cette description sommaire du branle, on peut également se reporter à l’Apologie de la danse de 
François Lauze, parue en 1526, qui contient une description détaillée de différents branles. Voir François de 
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Arbeau. Quand vous commencerez un branle, plusieurs aultres se 
joindront avec vous, tant jeusnes hommes que damoiselles : Et 
quelquesfois une qui est la derniere en la dance, prendra vostre main 
gaulche, & ainsi se fera une dance ronde28. 

On relève autant de branles que de gaillardes, soit douze chansons, réunies dans le 
deuxième tableau en annexe. Là encore, le critère thématique n’apparaît que peu pertinent 
pour qualifier le branle. Tout au plus peut-on remarquer que ces pièces développent souvent 
des thèmes topiques liés aux transports et aux plaintes de l’amant. Ainsi, par exemple, du 
branle commun « Dames de mes amours » :  

Dames de mes amours, 
Dictes moy des nouvelles. 
Coucheray-je avec vous ? 
Vous me semblez tant belle 
 
Reprinse : Hélas, que dit-on, que dit-elle ? 
 
Sois messager pour moy, 
Et me porte une lettre 
À m’amie par amour 
Dont tant je la regrette29. 

Mais d’autres chansons constituent des pièces d’auteurs reconnus, telle « Tout ce qui 
prent naissance », cette « ode à Salmon Macrin sur la mort de sa Gélonis », qui paraît pour la 
première fois dans la deuxième édition de L’Olive en 1550 : 

Tout ce qui prend naissance 
Est périssable aussi, 
L’indomptable puissance 
Du fort le veut ainsi. 
 
Les fleurs et la peinture 
De la jeune saison 
Monstrent de la nature 
L’inconstance raison. 
 
La rose journallière 
Mesure son vermeil 
À l’ardente carrière 

Du ravissant Soleil30. […] 

Le thème du passage du temps et de la mort n’empêche pas ici la mention d’un timbre 
à danser. Il paraît difficile d’envisager effectivement la mise en œuvre d’une telle danse, mais si 

 
Lauze, Apologie de la danse et la parfaicte méthode de l'enseigner tant aux cavaliers qu'aux dames, Paris, 1623, 
[6]-69 p., BNF Res-V-1632. 

28 Il s’agit là d’une réponse au propos suivant de Capriol : « Les branles me plaisent parce que plusieurs y preignent 
plaisir ensemble. » (Thoinot Arbeau, ibid., f. 70 ro). 

29 « Dames, de mes amours », titre : « Chanson d'un amoureux et d'une jeune dame sur un branle commun », extrait 
de BR&JS-1557 : Recueil de plusieurs chansons, divisé en trois parties : en la premiere sont les chansons 
musicales : en la seconde les chansons amoureuses & rustiques : & en la tierce les chansons de la guerre, reveu et 
amplifié de nouveau, Lyon, BR & JS, 1557, in-12°, 201-[7] p., sign. A-N8, BN Vienne : *38 V 31. 

30 « Tout ce qui prend naissance » (« Bransle de Malte », NB-1582-2, NB-1586-2), ode « À Salmon Macrin sur la mort 
de sa Gélonis », donnée par Du Bellay dans la seconde édition de L’Olive, en 1550 : Joachim Du Bellay, L'Olive, 
augmentée depuis la premiere edition. La Musagnoeomachie & aultres oeuvres poëtiques, Paris, Gilles Corrozet 
et Arnoul L'Angelier, 1550, f. 7 r°. 
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tel est le cas, il s’agirait bien d’un poème initialement non dansé qui prendrait une destination 
nouvelle par la mention d’un timbre. 

On observe par ailleurs une très nette homogénéité formelle quant au schéma 
strophique des branles, ainsi qu’il appert dans le tableau en annexe. Cette forme poétique 
apparaît ainsi marquée par l’isométrie, avec bien souvent des suites de vers pairs, notamment 
d’hexasyllabes, qui correspondent au rythme binaire du branle, en sa lente succession, toujours 
recommencée. On relève ainsi des quatrains ou des dizains d'hexasyllabes, des huitains 
d'octosyllabes, ainsi que des quatrains d'heptasyllabes ou d'ennéasyllabes. Le contraste avec les 
schémas strophiques des gaillardes paraît net. L’ensemble esquisse les contours d’une forme 
déterminée, liée à un accompagnement musical, et peut-être à une pratique chorégraphique.  

On rencontre en outre dans ce corpus plusieurs déclinaisons du branle. Rappelons que, 
d’après l’Orchésographie, ces variantes conviennent à des danseurs d’âge différents, et sont 
appelées à se succéder avec une vivacité croissante31. Ainsi, le branle simple, plus rapide, 
succède au branle double, et est amorcé par un « simple à gauche » — pied gauche « largy » 
puis pied droit approché — suivi d’un simple à droite32. Vient ensuite le branle gai, mentionné 
dans un timbre à danser33, plus léger et vivace, qui contient plusieurs « pieds en l’air34 », puis le 
« bransle de Bourgongne35 », ou « bransle de Champagne », timbre de la chanson de Drouin 
« Le puissant Dieu des amoureux ». On peut encore évoquer le branle de « Malte », 
particulièrement expressif36, retenu pour trois chansons « Suis-je pas malheureuse37 », « De tes 
yeux gracieux ma doucette » et « Tout ce qui prent naissance » de Du Bellay. Le « bransle de 
Caen », non décrit par Arbeau, est le timbre de « Puisqu'amour n'a point voulu », et le 
« Bransle de poictou », en mesure ternaire et « allant toujours à main gauche38 », l’est pour 
cinq chansons : « Hélas, je pensois estre », « Une Nimphe angevine », « Mon seul bien, voicy 

 
31 « Les joueurs d'instruments sont tous accoutumés à commencer les danses en un festin par un branle double, 

qu'ils appellent le branle commun, et après donnent le branle simple, puis après le branle gai, et à la fin les 
branles qu'ils appellent branles de Bourgogne, lesquels certains appellent branles de Champagne. La suite de 
ces quatre sortes de branles est appropriée aux trois différences de personnes qui entrent en une danse. Les 
anciens dansent gravement les branles doubles et simples. Les jeunes mariés dansent les branles gais. Et les plus 
jeunes comme vous dansent légèrement les branles de Bourgogne. Et néanmoins tous ceux de la danse 
s'acquittent du tout comme ils peuvent, chacun selon son âge et la disposition de sa dextérité » (Thoinot 
Arbeau, op. cit., f. 69 ro). C’est nous qui soulignons. 

32 « Sous la même mesure binaire et par mêmes pas que je vous viens de proposer pour le branle double, vous 
danserez le branle simple, faisant un double à la gauche pour le commencement, mais voici la différence. Car 
en lieu de faire après cela un double à droite, vous ferez seulement un simple par un pied droit largi, et pour la 
fin le pied gauche joint, duquel simple vous découperez les quatre minimes blanches par trois pieds en l'air et 
un soupir, comme nous venons de dire ci-devant au branle double. » (Ibid., f. 71 ro) 

33 La chanson concernée est « Qui voudroit faire amie à son plaisir ». Le timbre prend la forme suivante : « Sur un 
bransle gay ». 

34 « Après le branle simple suit le branle gai, lequel vous danserez du côté gauche seulement, par deux mesures 
ternaires, en quatre pas et une pause. » (Thoinot Arbeau, op. cit., f. 71 vo). C’est nous qui soulignons. 

35 « Après le branle gai, les joueurs d'instruments sonnent le branle de Bourgogne, lequel se danse de côté et d'autre, 
par mêmes pas que le branle double par mesure binaire, mais ladite mesure est plus légère et animée. Et n'y a 
de différence en lesdits pas, sinon qu'en lieu des pieds joints, on y fait des grèves ou pieds en l'air, aux 
quatrième et huitième pas […]. » (Ibid., f. 72 vo). 

36 « Il faut noter qu'à toutes les fois que l'on fait répétition de ce branle, on fait aussi de nouvelles mines et 
gesticulations, comme sont touchements de mains, et à une autre fois, élévations d'icelles avec admiration la 
tête élevée au ciel, et ainsi d'autres morgues, telles qu'il plaît aux danseurs de rechanger. » (Ibid., f. 83 ro) 

37 Pour cette chanson, le timbre donne fautivement « bransle de Martre » pour « bransle de Malte ». 
38 La tablature indique que ce branle se compose d’une succession de pieds en l’air, alternant entre droit et gauche, 

mais en allant toujours vers la gauche. « Ce branle se dance par mesure ternaire, en allant tousjours a main 
gaulche, sans divertir a la droicte. » (Ibid., f. 79 ro). Ainsi qu’Arbeau le précise, les interprètes des danses 
pouvaient moduler le canevas initial, telles les poitevines dansant ce branle, qui faisaient claquer leurs sabots 
d’une manière particulière. 
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l'heure », « Je m'esbahis ma dame » et « Belle tu peux bien croire39 ». Cette fréquence suggère 
le succès de cette variante poitevine, d’ailleurs évoquée par Jacques Yver dans son Printemps en 
des lignes qui nous permettent de mieux saisir le contexte musical et chorégraphique de ces 
performances : 

Notre jeunesse gaillarde [...] eût volontiers demeuré bien haute heure 
au lit, sans l’aubade que donnèrent les paysans villageois, lesquels, [...] 
vinrent de bon matin au château, [...], avec une pompe et magnificence 
rustique, faisant retentir l’air d’une mélodie de flûtes, cornemuses et 
flageols, où le derelon ne manquoit point [...]. Puis, [...] descendirent voir 
ces garçons villageois, qu’ils firent danser au son de leurs instruments, 
jusqu’à ce qu’étant las de sonner, se mirent à chanter force branles de 
Poitou, autant plaisants à ouïr que je crains qu’ils fussent fâcheux à lire 
[...] qui sera cause que je changerai la facétie du langage en termes plus 
intelligibles, gardant toutefois le même nombre mesuré aux cadences 
des neufs pas40. 

On peut relever, dans ce passage, l’expression « pompe et magnificence rustique » qui 
inscrit la chanson de bal dans l’espace rural et la relie à la figure paysanne du rudis, avec les 
instruments qui lui sont associés, ainsi que la mention d’un tralala (« le derelon ») marquant 
l’entrain et l’alacrité de la compagnie. L’expression « branler à la lourdesque » apparaît plus 
loin sur la page, afin de désigner une danse active, brusque, qui contraste avec les vaudevilles 
plus policés qui lui succèdent : 

Car les gentilshommes, ayant quelques temps branlé à la lourdesque 
(qu’ils appellent à Tholose la pageoise) prièrent les damoiselles de se 
mettre de la partie ; lesquelles, ayant agrandi la ronde carole, 
commencèrent à dire force bransles autour du bouquet [...] Après, les 
damoiselles commencèrent à chanter force vaudevilles. Mais je crains 
d’ennuyer lecteurs par une trop soigneuse collection des chansons, 
esquelles cette compagnie prenoit ses ébats, en si grande affection, que 
la matinée s’écoula sans y penser, plus vite que le vol d’une hirondelle41. 

Toutefois, ces chansonniers, s’ils contiennent des pièces présentées comme rustiques, 
semblent viser au premier chef un public bourgeois, fait de marchands, de médecins, 
d’hommes de droit42… 

 
39 Précisons que, dans ces deux derniers cas, le timbre se présente non pas sous la forme « Sur un bransle de 

Poictou » mais avec la formulation « Le chant d'un branle de Poictou ». Dans le même esprit, on relève le 
timbre « un chant de Poictou » (pour la chanson « Belle, que t'ay je fait ») qui livre une information d’ordre 
géographique, mais ne permet pas de savoir s’il s’agit ou non d’un branle.  Le cas d’un paratexte présentant 
successivement la danse en question et l’incipit d’un timbre doit en outre être mentionné. Il accompagne la 
chanson « Mon âme est tourmentée » et se présente de la manière suivante : « Bransle de Poictou sur le chant 
Mon seul bien voicy l'heure ». 

40 Jacques Yver, Le printemps d'Yver : contenant cinq histoires discourues par cinq journées en une noble compagnie au 
château du Printemps, Genève, Slatkine reprints, 1970, p. 573-574. C’est nous qui soulignons. 

41 Jacques Yver, idem. C’est nous qui soulignons. Suit alors un dîner, au cours duquel un débat s’ouvre autour de la 
question de la danse et de sa valeur morale, faisant succéder l’art de la rhétorique à la danse et au chant : 
« Tellement tous, étonnés, se regardoient l’un l’autre, quand on leur vint dire que le dîner les attendoit ; où ils 
se hâtèrent d’aller, s’essuyant le front, moite de sueur : qui fut cause que, étant tous assis à table, la dame, par 
manière de devis, leur proposa la question des danses, si elles devoient être bonnes ou mauvaises, ou 
indifférentes. Et cette cause trouva des avocats d’une part et d’autre, si affectionnés à la matière, qu’il n’y eut 
passage, raison, autorité, exemple ni histoire, tant aux lettres sacrées que profanes, qui ne fut amené en jeu. » 
(Ibid., p. 576). C’est nous qui soulignons. 

42 Sur ce point, l’analyse des actes de notaires liés aux familles Bonfons et Rigaud, et répertoriées par Philippe 
Renouard, peut nous renseigner sur les relations à la fois commerciales, paroissiales et familiales que les 
libraires sont amenés à nouer respectivement au sein des bourgeoisies parisienne et lyonnaises. 
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Notons que l’on peut rencontrer par ailleurs des mentions plus évasives telles que « Sur 

un bal nouveau43 », voire le double timbre « Branle et Gaillarde44 » qui associe deux danses. Sur 
ce point, on peut consulter le tableau complémentaire figurant également en annexe et intitulé 
« Autres chansons notables ». Outre l’absence de la basse-danse compte tenu de la période 
considérée45, ce tableau fait mention de trois pavanes, genre qui, selon L’Orchésographie, 
convient aux « Roys, Princes, et Seigneurs graves » ainsi qu’aux « Roynes, Princesses, et 
Dames » : « Amour, tu m’as feru46 », « L’amour avec l’honneur47 » et « Si un sexe j'honore48 ». Il 
faut préciser qu’il s’agit là de trois pavanes « d’Espagne49 », variante vive et légère de la pavane, 
et « decoupée avec diversité de gestes50 ». Si l’on s’intéresse à leur schéma strophique, on 
constatera que ces pièces isométriques peuvent s’avérer singulièrement longues, telles « Si un 
sexe j’honore », qui comprend 20 strophes, ou encore « Amour, tu m’as feru », de Jacques 
Moysson, qui en comprend pas moins de 29. Une telle ampleur paraît ainsi correspondre au 
rythme pesant et lent de la pavane51. 

CONCLUSION 

L’étude des éléments paratextuels des chansonniers laisse ainsi apparaître deux 
principales danses, le branle et la gaillarde, que l’on retrouve d’ailleurs au titre de la Gelodacrye 
amoureuse de Claude de Pontoux, publiée par Bonfons en 1579, et dont certaines pièces se 
trouvent dans les chansonniers52 : 

Claude de Pontoux, Gelodacrye amoureuse. Contenant plusieurs 
Aubades, Chansons, Gaillardes, Pavanes, Branles, Sonnets, Stanses, 
Madrigales, Chapitres, Odes, & autres especes de Poësie Lyrique, & 
nouvelle, fort plaisante & recreative tant à la lecture, qu'au chant vocal 

 
43 Cette dernière expression indique qu’il s’agit d’une chanson à danser, mais sans donner davantage de précision. 

Ce timbre accompagne, par exemple, les chansons, « Ne voit-on pas ces hommes » et « Voz beautez belle 
maistresse ». 

44 Timbre de la chanson « Accordez moy de grace ».  
45 La basse danse connaît sa période de plus grand succès au XVe siècle et au début du XVIe siècle. Marquée par une 

plus grande solennité et gravité, est réservée par Arbeau aux nobles « ayant la cappe et l’espee », ainsi qu’aux 
bourgeois « vestuz de vos longues robes », ou aux damoiselles témoignant d’« une pudeur virginale ». Elle est 
par ailleurs le sujet d’un ouvrage d’Antoine Arena, initialement paru en 1531 et dont le succès ne se dément pas, 
ainsi qu’en attestent les rééditions successives chez Bonfons et Rigaud dans les années 1570 et 1580 : Antoine 
Arena, Ad suos compagnones de bragardissima villa de Soleriis una cum epistola, Paris, NB, 1575, in-8, [34] f., BM 
Versailles Goujet, in-8. 

46 Timbre : « Sur une Pavane d’Espaigne ». 
47 Timbre : « Sur une Pavanne Espagnolle » 
48 Timbre : « Sur le chant d'une des nouvelles Pavannes d'Espaigne ». 
49 Voici la définition de la pavane d’Espagne, qui constitue l’avant-dernière danse décrite par Arbeau dans son traité 

chorégraphique : « La pavane d'Espagne se dance par mesure binaire mediocre, soubz l'air, & avec les 
mouvements, dont s'ensuyt la tabulature, & quand on l'a dancee en marchant en avant pour le premier 
passage, il la fault retrograder en desmarchant, puis continuant le mesme air, on fait avec aultres nouveaulx 
mouvements le second passage, puis les aultres consequemment, lesquels pourrez apprendre tout a loisir. » 
(Thoinot Arbeau, op. cit., f. 96 vo).  

50 Le second double, qui se trouve après les deux simples, est ainsi découpé de façon à conférer une plus grande 
légèreté à cette danse : « […] consequemment font plusieurs assiettes de pieds, passages & fleurets, lesquels 
retumbent en mesme cadance, & sont de mesme duration de temps, & tels decoupements & mouvements de 
pieds legierement faicts, moderent la gravité de la pavane, joinct qu'aprez la pavane, on dance coustumierement 
la gaillarde qui est legiere. » (Ibid., f. 33 ro). C’est nous qui soulignons. 

51 Capriol affirme d’ailleurs de cette danse qu’elle est « trop grave & pesant, pour dancer en une salle avec une jeune 
fille seul à seul. » (Ibid., f. 96 vo). 

52 On peut citer notamment la chanson « Beneist soit l'œil noir de madame ». 
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ou organique, pour l'esbatement des Dames, & non encore veüe par cy 
devant53. 

Ce titre illustre les modalités d’accès au texte poétique qui caractérisent le XVIe siècle, 
que le poème fasse l’objet d’une « lecture », d’un « chant vocal ou organique » ou encore d’un 
moment de danse, aussi plaisant que « recreatif ». Ainsi, la chanson renaissante accompagne le 
temps du bal, la danse permettant de prolonger le texte par le corps, tout comme la voix et la 
musique. Quoiqu’il faille prendre en compte, sans faire de lecture naïve, la part de mise en 
scène, par les poètes et les anthologistes, d’une forme de veine rustique, nous pouvons mieux 
cerner, au terme de cette étude, le contexte festif et musical auxquels ces pièces semblent 
destinées. Mais, outre la question, restant ouverte, de la possibilité effective de danser sur 
certaines pièces chantées, notamment lorsque leur matière est contraire à l’esprit de la danse, 
diverses pistes demeurent à explorer. 

À cet égard, un commentaire musicologique de tel ou tel air apporterait sans doute un 
éclairage fécond. Il conviendrait en outre d’explorer les variations du thème de la danse, qu’il 
soit présenté de manière légère et plaisante, ou bien avec une visée satirique comme dans 
« Maudict soit le faux misérable », chanson décrivant l’écartèlement de Jean de Poltrot de 
Méré : 

Il ne luy falloit point de phifre.  
Pareillement de tabourin :   
Pour faire bien danser ce traistre,  
Meschant & malheureux villain54. 

 On peut ainsi observer comment, sous la plume de Christophe de Bordeaux, le motif 
de la danse se trouve détourné pour décrire avec cruauté le sort réservé aux huguenots. 

Notre réflexion sur la danse pourrait enfin inclure d’autres libraires, puisque la préface 
de Jean Waesberghe, flamand qui publia lui aussi un chansonnier sans musique, prend appui 
sur une métaphore chorégraphique : 

Après avoir avec diligence assemblé un grand nombre de belles 
Chansons, composées par les plus excellents Poëtes Françoys, & que par 
le moyen d’aucuns amis j’en ay aussi recouvré une assez bonne quantité 
de celles qui n’avoyent encores esté mises en lumiere, les ayant faict 
examiner & comme passer monstre, nous avons cassé & rebuté celles 
qui nous ont semblé estre de trop bas fon, & aloy, ou bien non assez 
reglées, chastes & disciplinées, pour tenir reng entre les mieux dressées 
& façonnées. Avouant seulement en nostre carolle, & auctorisant ces 
plus vertueuses & chastes Muses, desquelles nous avons ordonné, non 
un esquadron furieux, mais une dance fort bien dressée & appariée 
d’autant que nous avons accouplé & mis ensemble toutes celles qui se 
sont trouvées de mesme taille, de semblable couleur, livrée & parure, & 
aussi de mesme voix & accord55. 

 
53 Claude de Pontoux, Gelodacrye amoureuse. Contenant plusieurs Aubades, Chansons, Gaillardes, Pavanes, Branles, 

Sonnets, Stanses, Madrigales, Chapitres, Odes, & autres especes de Poësie Lyrique, & nouvelle, fort plaisante & 
recreative tant à la lecture, qu'au chant vocal ou organique, pour l'esbatement des Dames, & non encore veüe par 
cy devant, Lyon, Benoît Rigaud, 1576. 

54 La chanson est vraisemblablement de Christophe de Bordeaux, puisqu’elle se trouve dans le recueil NB-1575-2 : Le 
Recueil des chansons des batailles & guerres advenues au Royaume de France, durant les troubles, par Christofle 
de Bordeaux, & autres, augmentées de plusieurs chansons nouvelles, Paris, NB, 1575, in-8°, [112] f., sign. A-O8, 
NB-1575-2, exemplaire de la bibliothèque de l’Université de Bâle : Aleph E XI 12. 

55 Jean Waesberge, Recueil et eslite de plusieurs belles chansons joyeuses, honnestes et amoureuses, Anvers, Jean 
Waesberge, 1576, A2 r° & v°. C’est nous qui soulignons. 
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La danse est ici l’analogie privilégiée par l’anthologiste pour décrire la spécificité de son 

projet éditorial. L’ordre et la discipline revendiqués par Waesberghe pourraient d’ailleurs être 
compris comme une façon de se distinguer des pratiques éditoriales suivies par Bonfons et 
Rigaud. Une telle préface apparaît d’autant plus précieuse pour apprécier la démarche de ces 
librairies que ce type de texte-seuil est entièrement absent des paroliers français. 

Ainsi, on le voit, la présente contribution n’épuise pas le sujet initial, savoir la présence 
de la danse au sein du corpus, vaste et profus, des chansonniers sans musique. Il s’agissait 
avant tout de livrer ici un aperçu de la richesse poétique et historique que de telles anthologies 
offrent au commentateur, montrant combien ce double moment de pratique artistique et de 
jeu de séduction qu’est la danse occupe une place décisive au XVIe siècle. 
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ANNEXES 

Abréviations : BR : Benoît Rigaud ; JB : Jean Bonfons ; NB : Nicolas Bonfons ; vJB : veuve 
Jean Bonfons 
 
1) Table des gaillardes 
 

Incipit 
Titre ou 
timbre à 
danser 

Auteur Musique 
Schéma 

strophique 
Occurrences 

Avant 
qu'amour eut 
mon cœur 
surmonté 

Sur le chant de 
la gaillarde des 
dieux  

« M. T. » 
(non 
identifié) 

 (10-10-10-
10-10-10-
10-10)*5 

NB-1582-2, NB-
1586-2 

Ce fut le jour 
que le 
flambeau des 
cieux 

Gaillarde   (10-10-10-
10-4-2-2-2-
2-6)*5 

BR-1571, BR-
1571-2, BR-1572-2 

Hélas, 
monsieur 
ostez vous 
tost 

Gaillarde  (Chardavoine) (8-8-8-8-8-
8)*7 

vJB-1572, BR-
1571, BR-1572-2, 

Je veux 
chanter, et 
dire 

Gaillarde  Caiétain (6-6-6-6-6-
6-6-6-6-
6)*5 

NB-1582-2, 
annoncé à la table 
de NB-1586-2 mais 
non présent dans 
le recueil 

Las, en quel 
astre suis-je 
né 

Gaillarde sur le 
chant As-tu 
bien peu pere 
des Dieux 

  (8-6-4-6-6-
6-8-6-6-
6)*3 

NB-1581-3, NB-
1586 

Or voy je bien 
qu'il faut 
vivre en 
servage 

Gaillarde 
nouvelle 

Jean-
Antoine de 
Baïf (Amours 
de Francine, 
III, 7) 

La Grotte, 
Machgielz 

(10-6-10-6-
4-4-4-
10)*13 

vJB-1572, NB-
1575, NB-1576, 
NB-1578-2, NB-
1581, NB-1585, 
NB-1585-3, BR-
1574, BR-1576, 
BR-1579-2 

Puisqu’Amour 
a mis son 
estude 

Sur le chant des 
Gaillardes 
præcedentes 

  (8-8-8-8)*7 BR-1553 

Puisque les 
yeux qui tout 
mon bonheur  

Gaillarde 
nouvelle 

Jean de La 
Péruse 

(Chardavoine) (10-6-10-6-
4-4-4-
10)*13 

vJB-1572, NB-
1576, NB-1578-2, 
NB-1581, NB-
1582, NB-1585, 
NB-1585-3, 
NB&PB-1597, BR-
1574, BR-1576, 
BR-1579-2, BR-s. 
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d. 5 

Puisque 
nouvelle 
affection 

Sur le chant 
d’une gaillarde 
italienne 

Mellin de 
Saint-Gelais 

Certon, Le 
Roy 

(8-8-8-8)*5 
 

vJB-1572, BR-
1553, BR&JS-1557 

Si amour 
n'estoit tant 
volage  

Autre gaillarde 
verbale sur le 
chant Puisque 
nouvelle 
affection 

Bonaventure 
des Périers 
 

 (8-8-8-8)*6 BR-1553 

Si l'amour est 
de telle 
qualité  

Gaillarde la 
Burate 

  (10-10-10-
10-4-2-2-2-
2-6)*5 

vJB-1572, NB-
1576, NB-1578-2, 
NB-1581, NB-
1582, NB-1585, 
NB-1585-3, BR-
1574, BR-1576, 
BR-1579-2  

Sur le 
Printemps de 
nostre aage 

Gaillarde   (10-10-10-
10-4-2-6-
6)*6 

NB-1582-2, NB-
1586-2 

 
2) Table des branles 

 

Incipit 
Titre ou 
timbre à 
danser 

Auteur 
Musi
que 

Schéma 
strophique 

Occurrences 

Belle, tu peux 
bien croire  

Sur le chant 
des bransles de 
Poictou 

Jacques 
Moysso
n 

(Char
davoi
ne) 

(6-6-6-6-6-
6-6-6-6-
6)*6 

vJB-1572, NB-1576, NB-
1578-2, NB-1581, NB-
1582, NB-1585, NB-1585-3, 
BR-1574, BR-1576, BR-
1579-2 

Dame, de 
mes amours 

Un branle 
commun 

  (6-6-6-
6)*11 
Refrain : 8-
8-6-6-6-6 

BR&JS-1557 

De tes yeux 
gracieux, ma 
doucette  

Sur un bransle 
de Malte 

  (9-9-9-9)*6 NB-1582-2, NB-1586-2 

Hélas, je 
pensois 
estre  

Sur un bransle 
de Poictou 

  (6-6-6-6-6-
6-6-6-6-
6)*7. 
Refrain : 6-
6-6-6 

NB-1582-2, NB-1586-2 

Je m'esbahis, 
ma dame  

Sur un brande 
[sic] de Poictou 

  (6-6-6-6-6-
6-6-6-6-
6)*10 

BR-1571, BR-1572-2 

Le puissant 
Dieu des 
amoureux  

Un bransle de 
Bourgongne 

Daniel 
Drouin 

 (8-8-8-8-8-
8-8-8)*13 

NB-1575 

Mon seul 
bien, voicy 
l'heure  

Sur un bransle 
de Poictou 

 (Char
davoi
ne) 

(6-6-6-6-6-
6-6-6-6-
6)*8 

vJB-1572, NB-1576, NB-
1578-2, NB-1581, NB-1582, 
NB-1585, NB-1585-3, BR-
1571, BR-1572-2, BR-1574, 
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BR-1576, BR-1579-2 

Puisqu'amou
r n'a point 
voulu 

Sur un bransle 
de Caen  

  (7-7-7-
7)*2+(6-6-
6-6)*10 

NB-1582-2, NB-1586-2 

Qui voudroit 
faire amie à 
son plasir  

Sur un bransle 
gay (titre : 
« Chanson 
nouvelle 
d’amour fort 
joyeuse ») 

 (Char
davoi
ne) 

(10-6-6-10-
6-6-10-10-
10-6-6-6)*6 

BR-1571, BR-1572-2 

Suis-je pas 
malheureuse 

Chanson 
nouvelle des 
bransles de 
Martre [sic] 

  (6-6-6-
6)*7 (avec 
apocopes) 

vJB-1572, NB-1576, NB-
1578, NB-1578-2, NB-1581, 
NB-1581-2, NB-1582, NB-
1585, NB-1585-2, NB-
1585-3, BR&JS-1557, BR-
1571, BR-1572-2, BR-1574, 
BR-1576, BR-1579, BR-
1579-2, BR-1580, BR-1580-
3, BR-1582, BR-1586 

Tout ce qui 
prent 
naissance 

Sur un bransle 
de Malte 

Joachim 
du 
Bellay 

 (6-6-6-
6)*11 

NB-1582-2, NB-1586-2 

Une Nimphe 
angevine  

Sur un bransle 
de Poictou 

Amadis 
Jamyn 

 (6-6-6-6-6-
6-6-4)*6 

NB-1582-2, NB-1586-2 

 
 
3) Autres chansons notables 
 

Incipit (et 
titre) 

Titre ou 
timbre à 
danser 

Auteur 
Musi 
que 

Schéma 
strophi

que 
Occurrences 

Accordez 
moy de grace 

Branle et 
Gaillarde 

   BR-1571, BR-1571-2, BR-
1572-2 

Amour, tu 
m’as feru 

Pavane 
d’Espaigne 

  (6-6-6-
6-6-6-6-
6)*29 

NB-1582-2, NB-1586-2 

L’amour avec 
l’honneur 

Pavanne 
Espagnolle 

Jacques 
Moysson 

Le Roy, 
Castro 

(6-6-3-
4-6-4-
6)*8 

vJB-1572, NB-1576, NB-
1578-2, NB-1581, NB-1585, 
NB-1585-3, NB&PB-1597, 
BR-1571, BR-1571-2, BR-
1572-2, BR-1574, BR-1576, 
BR-1579-2 

Si un sexe 
j’honore 

Sur le chant 
d'une des 
nouvelles Pava
nnes 
d'Espaigne 

Jacques 
Moysson 
 

 (6-6-6-
6-6-6-6-
6)*20 

vJB-1572, NB-1576, NB-
1578-2, BR-1571, BR-1572-
2, BR-1574, BR-1576, BR-
1579-2 

Voz beautez, 
belle 
maistresse 

Sur un bal 
nouveau 

  (7-7-7-
7-4-4-8-
8-8-8-
8)*3 

NB-1582-2, NB-1586-2 
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