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Dans le Paris déAncien régime, les théatres sont mixtes mais les espaces clairement genrés.

Voyez les représentations picturales des salles de spekta®poque’ : sur la scéne, les
chanteuses et les chanteurs incarnent les personnages, le cheeur est mixte, de méme que le

ballet. Dans la fosse, tout 1’orchestre est masculin, sous la houlette du batteur de mesure. Coté

public, les espaces sont nettement distingu@schestre ou 1’on se tient debout et d’ou I’on

réagit avec vigueur, sifflant ou applaudissant, est réservé aux hommes. En revanche les
femmes sont assises au premier rang des loges ou les hommes restent debout derriére elles,
par respect mais également pour apercevoir quelque chose de la scéne. Ce que les images ne
montrent pas mais que les documents d’archives? nous dévoilent & propos du personnel est a
I’avenant : les machinistes ou les copistes de musique sont des hommes, les ouvreuses des
femmes... Mais qu’en est-il desartistes qui congoivent les ceuvres ? Combien de femmes
librettistes, de femmes compositrices dans les théatres musicaux les plus institutionnels de la
ville, I’Académie royale de musique (appelée couramment Opéra) ou la Comédie Italienne
(fusionnant avec Opéra-Comique forain en 1762 et souvent désignée par ce nom) ? On a
tendance a regarder des compasitrd’opéra contemporaines telles Michéle Reverdy, Betsy

Jolas ou Kaija Saariahcomme des pionniéres dans un domaine qui leur avait été jusque-la
interdit. En réalitéil n’en est rien et la présence des ceuvres de femmes dans les théatres

lyriques parisiens a toujours été remarqdéaitant plus qu’elle était rare, puis

invariablement oubliée&’est ce que nous apprend I’excellent ouvrage de Jacqueline Letzer et
Robert Adelsonywomen Writing Operajui propose une recension minutieuse (méme si elle
peut étre complétée) des librettistes et compositrices d’opéra en France au siécle des Lumiéres
assortie d’une analyse clairvoyante des motivations et des freins qui caractérisent ces

1 Armide de Quinault et Lully dans I’'Opéra du Palais-Royalpar Gabriel Saint-Aubin (1761), Boston Museum of
Fine Arts (http://www.mfa.org/) oli’Hétel de Bourgogne Pierre-Alexandre Wille, Paris, Bibliotheque-musée de
I’Opéra, reproduit dans R. LEGRAND, N.WILD (2002) -Regards sur [’'opéra-comique, Trois siécles de vie
théatrale Paris, CNRS éditions, p. 46.

2 Voir S. SRRE (2010) -L 'Opéra de Paris (1749-1791) : politique culturelle a |'époque des Lumiéres, Paris,
CNRS éditions.

3 Pour citer quelques opéras de ces compositrices, en restant dans le répertoire des thgdigreseavillon

du bord de la riviergAvignon, 1975)Le CyclopgAvignon, 1986) Schlieman(Opéra de Lyon, 1995) de
Betsy Jolas Médée(Opéra de Lyon, 2003) de Michéle ReverdyAmour de loin (Théatre du Chatelet, 2000),
Adriana Mater(Opéra de Paris, 2008 milie (Opéra de Lyon, 2008Dnly the sound remair®péra de Paris,
2015) de Kaija Saariaho.



carriere$. Jusque-la, le phénomene était abordé dans quelques études de cas, consacrées
principalement a Elisabeth Jacquet de la Guerre et Justine®FRaarailleurs la syntiseéde
Letzer et Adelson se présente comme une mise en contexte des essais en la matiére de la
romanciére Isabelle de Charriére, qui ne putgnir a faire jouer ses ceuvres lyriques sur des
théatres publics. Travaillant moi-méme sur ce sujet, je vais, dans le présent article, offrir
mon tour une courte synthese en ce qui concerne les deux principaux théatres lyriques
parisiens, en ajoutant aux précédentes recherches plusieurs éléments inédits.

1. Les librettistes : quelques femmes parmi les hommes de lettres

Les cinq librettistegusqu’ici recensées peuvent étre classées en trois catégories.
Viennent tout d’abord les professionnelles de la littérature, reconnues par leurs pagts
connues du publi&crire des poémes pour I’Opéra représente pour elles une activité
complémentaire a la création de piéces de théatre parlé, la publication de poésies, de romans
ou de contes. Comme leurs confréte$’époque, elles cultivent la polyvalence.
Louise-Geneviéve Gillot de Beaucquiiouse de I’avocat Germain de Saintonge,
tenait son got pour les lettres de sa mére d’origine portugaise, Genevieve Gomes de
Vasconcelos, elle-mémeductrice de ’Orlando furiosode 1’ Arioste. Aprés avoir donné
deux livrets a Henry Desmarest, tous deux centrés sur une figure fémininBidote(1693)
et Circé (1694), madame de Saintonge publie en 1696Histeire secrete de Dom Antoine,
roi de Portuga) d’apres les souvenirs de son grand-oncle, et un recueil deoésies galantes
gui connaitra une réédition augmentée en 1714. Un recueil posthume de contes est enfin
publié en 1733. Dans les volumes @egsies galante®n trouve aux cotés de divers genres
poétiques et de comédies parlées, des livrets d’opéras qui n’ont pas été représentés a
I’ Académie royale de musique : un balletL.e Charme des saisofsoncurrent malheureux du
Ballet des saisonde Pic et Collass&}t une pastoralddiane et Endymigrécrite pour
Desmarest mais dont la partition est pefdiiest possible que la carriére de librettiste de
madame de Saintongé pati de 1’exil de son collaborateur habituel, le compositeur ayant da
fuir la France en 1699. Toujours ébktfu’avec ses deux tragédies en musique, elle fait partie
des poétes dramatiques qui ont travaillé a renouveler le genre aprés Quinault, notamment en
assombrissant les dénouements : la fiDaon est particulierement frappante a cet égard.
Marie-Anne Barbier est également a classer dans la catégorie des professionnelles
polyvalentes. Encouragée et soutenue par des auteurs masculins comme Edme Bousault et
Simondoseph Pellegrin pour 1’Opéra, elle tisse également ses réseaux dans les salons
féminins : celui de Marie-Anne Mancini puis celui de la peintre Elisabeth-Sophie Chéron.
Elle se fait connaitre avec, comme premiere publication, une épitaphe de mademoiselle de
Scudéry (1701) et revendique fermemiémictorialité de ses pieces. Apres avoir donné
guatre tragédies a la Comédie-Francaise, de 1702 a 1709, notaGuoreilie, mére des
Gracqueq1703), elle se tourne sous la Régence vers des genres plus légers, chmédies (

4J. LETZER, R. ADELSON (2001) -Women Writing OperaCreativity and Controversy in the Age of the French
RevolutionBerkeley, University of California Press

5 M. BRENET[Marie Bobillier] (1894) - « Quatre femmes musiciennes ¢, p. 107112 [premier article d’une
série, consacré a Jacquet de la Guel@)CESSAC(1995) -Elisabeth Jacquet de la Guerre, Une femme
compositeur sous le regne de Louis X#¥es, Actes Sud sur Justine Favart, voinfra, note 14.

5 Voir notamment |8Biographie universelle ancienne et moderaris, Michaud, 1825, t. 40, p. 33{notice
d’Adrien Beuchot] et le Dictionnaire de la langue frangoise ancienne et moderne de Pierre Richelet [...]

augmenté [ ...] d’un nouvel abrégé de la vie des auteurs cités dans tout I’ouvrage, Paris, Estienne, 1728,,t. 1, p.
cvj.



Faucon comédie, 1719), histoires galantes et ogé&sn nom est associé a trois livrels
balletLes Fétes de I’Eté (1716), premier opéra de Michel Pignolet de Montéclair,
contrebassiste de I’ Académie royale de musique et pédagogue reconnu ; la pastorale héroique
Le Jugement de Par{d718) et le ballet deBlaisirs de la campagn@ 719) pour le
claveciniste de 1’Opéra, Toussaint Bertin de la Doué. Marie-Anne Barbier laisse enfin de
nombreuses pieces inédites et ses ouvrages pour la Comédie-Francaise ont été traduits en
plusieurs langues. Comme pour Louise-Genevieve de Saintonge, la présence de cette femme
de lettres reconnue et bien insérée dans les réseaux littéraires de saridsirppsétonnante
a I’Opéra. Les trois livrets cités plus haut ont cependant été souvent octroyés a Simon-Joseph
Pellegrin, librettiste prolifique et ami de Marie-Anne Barhidans des sources tardives mais
largement exploitée par les musicoleglitandis que de nombreuses autres sources
contemporaines les attribuaient a la dramaturge, tout au plus en collaboration avec ¥ellegrin
Lors de la création de ses ceuvres, les comptes rendus €taient cependant fort clairs, ainsi celui
desFétes dd’Eté, en 1716 :

«On jotie a I’Opera un Balet nouveau, qui a pour titre, les Festes de I’Esté. Les

paroles sont de Mademoiselle Barbier, qui nous a déja donné plusieurs Tragedies

qui ont eu du succés. Ce dernier ouvrage a esté si bien recli du Public qu’elle peut

se flatter de n’avoir rien perdu de sa gloire!!. »

Parallelement au monde professionnel de la République des Lettres, et souvent
intimement lié avec lui, les cercles de riches amateurs et amatrices participent activement a la
vie littéraire et musicale. Le théatre de société fleuriau® siecle de méme que le travail
collaboratif pour produire des divertissements prildass ce contexte, une ceuvre est
souvent écrite a plusieurs et retravaillée par des hommes de lettres complashign
rémunérésLes femmes de ces sociétés, pas plus que les amateurs masculins d’ailleurs, ne
revendiquent pakur part d’auctorialité de la piece, comédie ou opéra, méme si celle-ci sort
du cercle social ou elle est née pour affronter la scéne d’un théatre officiel. Ce statut
d’amatrice, liée a une position sociale €¢levée qui ne s’accommode pas d’une image de
professionnelle de la littératy c’est-a-dire vivant de sa plume, caractérise la mystérieuse
madame Bersin, créditée partaines sourced’avoir collaboré au livret du ballet dé€tes
d’Hébé de Rameau (173%) Antoine Gautier de Montdorgst cité comme 1’auteur principal,
mais ce financier amateur de littérature est soupconné d’avoir travaillé en société avec
Alexandre Le Riche de La Poupliniére (également financier et mécene de Rameau, de méme
gue son épouse, Thérese des Hayes, éleve du compositeur) et, selon les sources, un librettiste

"Voir A. C. MONTOYA (2007) -Marie-Anne Barbier et la tragédie post-classigBayis, Champion, p. 633 et

la fiche biographique sur le site de la Société Internationale pour 1’Etude des Femmes de 1’ Ancien Régime
(http://siefar.org/dictionnaire/ficonsulté le 01/10/20}6

8 Sur Pellegrin, voir B. RTIAUX (2007) -L’4bbé Pellegrin et la tragédie en musique, Doctorat de musicologie,
EPHE.

9 Notamment leRecueil général des Opérasblié par Ballard en 1734 et le manuscrit de Claude et Frangois
Parfaict,Histoire de I’Académie royale de musique, FPn ms. fr. 12 355, t. 2, p. 59.

19 Citons cependant ’ouvrage de J.-G. PROD’HOMME (1925) -L’Opéra (1669-1925) Paris, Delagraveeprint
Genéve, Minkoff, 1989, p. 73. Le musicologue, bien informéjasrares a citer Barbier, laisse cependant filtrer
sa perplexité en attribuant successivenentFétes de [’Eté a « M Barbier (sous le nom de I’abbé Pellegrin) »,
Le Jugement de Paris« I’abbé Pellegrin (M"® Barbier) » et le®laisirs de la campagn& «I’abbé Pellegrin et

M'e Barbiers.

11 Nouveau Mercure galanjuin 1716, p. 233.

12 pour le recensemest!’analyse des sources évoqudrdcriture collective des Fétes d'Hébé, voir S. Bouissou
(2014) -Jean-Philippe Ramea®,aris, Fayard, p. 45557.
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expérimente, soit Pierre-Joseph Bernard (aute@adtor et Pollu) soit Simon-Joseph

Pellegrin (auteur d’Hippolyte et Aricieet de bien d’autres livrets). Tout cela resté I’évidence
bienimprécis, d’autant que des recherches supplémentaires sont nécessaires pour déterminer

de quelle madame Bersin il peut s’agir!®. Mais cet exemple éclaire des dimensions souvent
négligéegar I’historiographie traditionnelle, celle qui tend a héroiser les génies artistiques en
les séparant artificiellement de leur contexte culturel et social : la porosité du monde
professionnel, les échanges avec les amateurs et les aditings, le jeu de I’auctorialité

partagée. C’est souvent la que les femmes prennent leur part créatrice, appréciée sur le
moment par le cercle social ou elles se trouvent, mais rapidement invisibilisée et bien difficile
aujourd’hui a déterminer.

Outre les femmes de lettres professionnelles et les amatrices, une troisieme catégorie
de créatrices est a chercher parmi les interprétes. Les chanteuses et actrices possédent en effet
une grande expérience du théatre et peuvent la mettre a profit pour écrire a leur tour des
pieces pour la scéne sur laquelle elles se produisent. Ainsi grl’asie ¢toile de la Comédie
Italienne, Justine Duronceray, épouse du dramaturge Charles-Simon Favart. Actrice,
chanteuse, danseuse, jouant de divers instruments surdasSagéressant activement a la
question du costume, Justine Favart pousse la polyvalence jusqu’a écrire des opéras-comiques
et, nous le verrons plus loin, composer de la mustgles six piéces dont elle revendique
I’auctorialité (notamment dans le prologue de l&'éte d’Amour et dans la dédicace des
Ensorceléket qui ont été créées a la Comédie Italienne sont réunies dans le volume 5 du
Théatre de M. Favarte qui n’est pas sans ambiguité. En effet, si le volume s’ouvre sur un
portrait de Justine puis sur une préface lui attribuant clairement les piéces, la publication dans
les ceuvres completes de Charles-Simon a progressivement dépossédé 1’actrice de ses ceuvres,
de plus en plus souvent attribuéesxef et auxx*® siecles, a son mari. Par ailleurs, comme
bien d’autres a I’époque, notamment dans le monde de I’opéra-comique, Justine Favart
pratiquait 1’écriture en société, faisant appel a des collaborateurs, Harni de Guerville, Guérin
de Frémicourt, Lourdet de Santerre ou Gabriel-Charles de Lattaignant. Selon les cas, ces
collaborateurs co-sigiient ou non la publication. Enfin Charles-Simon Favart relisait et
corrigeait, comme il le faisait pour tant de poétes, et plus ou moins selon les ceuvres™>.

Quoi qu’il en soit, les six pieces dont Justine Favart est [’autrice principale
appartiennent en majorité au genre de la parodie, les plus célébrddaétaart et Bastienne
parodie duDevin du villagede Jean-Jacques Roussealiaefille mal gardéeparodie de
I’acte de la Provencalede Jean-Joseph Mouret. Notons également que la production de
Justine Favart s’étale sur une dizaine d’années, cruciales pour 1’évolution du genre de 1’opéra-
comiqgue. Les quatre premieres pieces sont des comédies en vaudevilles, brochant de
nouveaux couplets sur des airs connus, les deux derniéres des comédies mélées d’ariettes,

13 La famille Bersin, dont le membre le plus fameux est Jean-Baptiste Bgesid, audiencier de France en
1738 est alliée aux familles Duval de L’Epinoy, Gallet de Mondragon €tussol d’Uzés.

14 Sur Justine Favart, voir AORGIN (1912) -Madame Favart, Etude théatrale, 1727-17P2ris, Fischbacher
R. LEGRAND (2006) - «_es Amours de Bastien et BastiemigeMarie-Justine Favart et Harny de Guerville :
parodie ou éloge dDevin du villagede Jean-Jacques Rousseau ? », dansgR, 8ir., Rousseau et la musique,
Jeandacques et ['opéra..., Actes du colloque sur [Bevin du village 15 avril 2003 Lyon, Université Lumiére
Lyon 2, p. 173194; (2015a) - « Favart, Laruette, Trial et Dugazon : chanteuses a la Cotadidienk, mariées
a des artistes », dans ORGN-PANEL, S. GRANGER, R. LEGRAND, B. PoroT, dir., Musiciennes en duo, Meéres,
filles, sceurs ou compagnes d’artistes, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 10®3(2015b) - « Les
sabots de Justine Favart », dans BRAIER dir., L 'Opéra-Comique et ses trésofgloulins, Centre National du
Costume de Scéne, Lyon, Fage, p.33-(2015c) - « Justine Favart parodiste », dArBEAUCE, F. RUBELLIN,
dir., Parodier ’opéra, Pratiques, formes, enjelbes Matelles, Editions Espaces 34, 2015, p. 235-

15 Voir R. LEGRAND (2015c).



c’est-a-dire des livrets dont la musique est composée par un musicien bien identifié, Paul-
César Gibert ou Adolphe Blaise.

Marie-Jeanne Riccoboni, co-autrice présumée, avec Maéese Biancolelli, d’un
livret d’opéra-comique pour Josef Kohaut, appartiéhine certaine fagon aux trois catégories
précédemment décrites. Née de Heurles de Laboras, Marie-Jeanne épouse Antoine-Francois
Riccoboni, fils du directeur de la Comédie Italienne et lui-méme acteur sur ce théatre et
dramaturge. Elle poursuit alouge carri¢re d’actrice pendant prés de 30 ans, puis quitte la
scéne et un mari brutal pour s’installer en 1761 avec une autre actrice dans la méme situation,
Marie-Thérése Biancolelli. Marie-Jeanne Riccoboni se consacre alors avec succes a la
littérature, produisant une quinzaine de romans et de nouvelles, des comédies et des
traductions de ’anglais, peut-étre aidée dans cette tiche par sa comp@tjast en tous cas
aux deux femmes qu’est attribuée par laCorrespondance littérairene comédie mélée
d’ariettes en trois actes, Sophie ou le mariage cachéaptée d’une piéce du célébre acteur
anglais, David Garrick :

« L’auteur du Mariage cachéne s’est pas fait connaitre, et son mauvais succes ne lui

fera pas, je pense, quitter I’incognito, mais il faut révéler ici le secret de 1’église, et je le

puis d’autant plus, en conscience, qu’il ne m’a pas été confié. M™® Riccoboni a dédié

son dernier roman a M. Garrick. Cet illustre acteur lui a envoyé en retour la comédie du
Mariage clandestin et M™ Riccoboni, conjointement avec son amié® Mhérése,

ancienne actrice retirée comme elle du Théatre-Italien, a entdé&mrichir la scéne

francaise de cette piede..]. Le secret a été du reste assez bien gardé jusqu’a

présent. ¥

L’ceuvre n’eut que 8 représentations'® et, comme d’usage lorsque le succés n’était pas
au rendezrous, les dramaturges avaient gardé I’anonymat. Cet échec pouvait s’expliquer en
partie par les circonstances de création de cet opéra-comique, écrit pour des représentations
privées chez le prince de Conti qui employait alors Kohaut comme Idthsteon
directement pour les interprétes et le public de la Comédie-Italienne. Le texte aurait eu alors
un statut comparable a celui dé&es d’Heébé précédemment évoqué, une piéce écrite en
collaboration potiun théatre de société. L’auctorialité principale de Marie-Jeanne Riccoboni
est cependant fortement étayée par la tonalité anglaise de la piéce.

Si ce bilan provisoire indique bien que les femmes dramaturges ne sont pas absentes
des deux scenes lyriguparisiennes sous 1’ Ancien régime, il souligne en revanche les
épineuses questions d’auctorialité qui leur sont souvent attachées. Comme leurs collegues
masculins, elles pratiquent souvent I’écriture en société, ce qui complique souvent les

1 H. KRIEF, V. ANDRE, dir. (2015) -Dictionnaire des femmes des Lumiéfearis, Champion, t. 1, p. 147.
F-M. von QRIMM et al. (1877) -Correspondance littéraire, philosophique et critique par Grimm, Diderot,
Raynal, Meister, etcéd. M. Tourneux, Paris, Garnier, t. 8, p. 106-107.

¥ N. WILD, D. CHARLTON (2005) -Thédtre de I’Opéra-Comique, Paris, Répertoire 1762-19%Bprimont,
Mardaga, p. 410.

9 Voir T. VERNET (2010) -« Que leurs plaisirs ne finissent jamais » : Spectacle de cour, divertissehents
mécénat musical du Grand Siécle aux Lumiéres, [’exemple des princes de Bourbon-Conti, doctorat de
musicologie, Ecole Pratique des Hautes Etudes, p. 647-650. Sur Kohalat thése de J.HANKOVA (2016) -
Zivot a dilo Josefa Kohouta (1734-1777) jako priklad migrace hudebnikii v osvicenské Evropé, Les relations
musicales entre la France et la Bohéme au XVllle siecle : le cas de Josegut Kbi841777) doctorat de
musicologie, Université Masaryk de Brno, Université Paris-Sorbonne [thdskézue comportant un long
résumé en francais].



attributions. Mis certaines d’entre elles renoncent en outre volontairement, pour des raisons
propres a la situation de leur sexe dans la société parisienne, a signer leurs ceuvres ou a
préciser leur part dans une collaboration. L’historiographie misogyne des XIx € etxx® siecles a
ensuite tot fait d’effacer les traces parfois fragiles de leur activité littéraire.

2. Les compositrices I’Opéra presque fermé, la Comédie-ltalienne entrouverte

Les sept compositrices recensées, a des degrés divers, pour leurs contributions a la
scene de 1’ Académie royale de musique et de la Comédie-Italienne peuvent étre, comme les
librettistes, regroupées en trois catégories. Pour artificiel que soit ce classement en présence
d’un nombre si mince de personnalités, il ne se donne pour butque d’amorcer une réflexion
sur le statut de ces créatrices dans le cadre de la société parisienne.

Ici plus encore que chez les librettistes, ce qui est assez logique, les chanteuses
dominent. Il faut noter en effet que les deux seules femmes jouggsien lau xVvii € siecle
avaient précédemment chanté sur cette scélhs s’étaient créé un réseau qui leur avait
permis de s’imposer, méme fugitivement, sur la scéne lyrique parisienne.

Une recherche encore en chantier m’a permis d’éclairer en partie la personnalité
jusqu’ici trés mystérieuse de mademoiselle Duval?’. Fille naturelle d’une danseuse de 1’Opéra
et du cardinal Cornelio Bentivoglio, alors nonce du Pape auprés du Régent, tout comme sa
sceur ainée désignée par le sobriquet de la Constitution (en référence a une bulle papale
dirigée contre les Jansénistes), Duval cadette chante dans les cheeurs et bénéficie de la
protection de I’inspecteur de 1’Opéra, le prince de Carignan. C’est ainsi qu’a 18 ans, en 1736,
mademoiselle Duval parvient a faire jouer un opéra-ballet de sa composition en quatre actes
précédés d’un prologue, Les Génies ou les caracteres de |’amour, sur le livret d’un poéte
assez obscur nommé Fleury. C’est d’ailleurs au livret que les contemporains attribuent
I’insucces de I’ouvrage, louant chaleureusement la partition originale et italianisante de la
jeune musicienne qui défendit vaillamment son ouvrage depuis 1’orchestre en tenant la partie
de clavecin. Malgré cet exploit, Duval se cantonne par la suite a une carriere de choriste ou de
doublure, au concert de Grenohié,Opéra de Lyon, puis de nouveau a Paris. En tant que
compositrice ayant illustré cette scene, cependant, elle conservera toute sa vie ses entrées
gratuites a I’ Académie royale de musique.

La trajectoire d’Henriette de Beaumesnil est inverse de celle de mademoiselle Duval,
et beaucoup moins mystérieuse. Henriette Adélaide de \&latsi’abord illustrée, sous le
nom de mademoiselle Beaumesailns les premiers roles a I’Académie royale de musique
pendant unquinzaine d’année (elle créa celdiEcho dans Echo et Narcissde Gluck en
1779), au Concert Spirituel et comme musicienne de la Chambre du roi. Elle prend sa retraite
en 1781 face a la concurrence de Rosalie Levasseur. C’est la méme année qu’elle épouse un
acteur de la Comédie-Italienne, Philiﬁb@tqu’elle entame une nouvelle carriére, de
compositrice cette fojsu du moins qu’elle rend publics des ouvrages de son invention. Si un
seul un opéra en un acte de sa pluhita,lle et Délie ou les Saturnalesst monté a
I’ Académie royale de musique, en 1784, elle produit également pour d’autres circonstances :

20 Résultats partiels exposé damtretiens sur la Musique Ancienne en Sorbehieversité Paris-Sorbonne, 16
juin 2016 et a ld7th Biennial International Conference on Baroque muShrist Church University,
Canterbury, 16 juillet 2016.

21 Philippe Cauvy, dit Philippe, créateur du role-titreRd@iard Ceeur de Lion de Sedaine et Grétry (1784).



un Anacréonpour le théatre privé du Comte de Provence (1781), un oratorio pour le Concert
Spirituel,Les Israélites poursuivis par Phara¢h781), un opéra-comique en deux actes pour
le Théatre MontansieP{aire, ¢ 'est commander, ou les législatrices] 792).Tibulle et Délie
avait d’ailleurs été créé a la cour a Versailles peu avant la production parisienne. On
comprend que, rendue illustre a la Ville et & la Cour par sa carriére de chanteuse, Henriette de
Beaumesnil a su tirer parti de ses réseaux pour faire jouer ses partitions.

Dans la catégorie des chanteuses, il faut citer encore une fois Justine Favart, dont
I’activité de compositrice est beaucoup moins connue que celle de dramaturge. En effet, si
elle a énergiquement revendiqué la seconde, elle est restée trés discréte sur la premiére.
Intriguée par une phrase de Charles-Simon Favart évoquant son épouse apres sa disparition
précoce (il parle desvaudevilles dont elle faisait la musique ; son mérite en ce genre étoit peu
connu, parce que sa modestie I’empéchoit d’en tirer avantage?? »), j’ai commencé a mener 1I’enquéte et
trouvé récemment, dans une piece de Charles-Sifivais et Doristée,publiée dans |&héatre de M.
Favart,deux mélodies de vaudevilles qui clairement attribuées a la musi¢ieAireDe madame
Favart », « Air De Justine»)?3, Le grand nombre de mélodies de vaudeville non identifiés, dans les
opéras-comiques de la transition entre les vaudevilles et les ariettes, dans les années tefaBnmnéri
une recherche apdimdic en dépit des difficultés d’attribution.

A c6té du groupe des chanteuses, deux claviéristes dont la pratique instrumentale a représenté
la formation musicale premiér€’est en effet comme enfant prodige jouant et composant des pieces
de clavecin a la cour de Louis XIV qu’Elisabeth Jacquet de La Guerre s’est fait connaitre. Fille et
épouse d’organistes eux-mémes issus de dynasties de musiciens, elle est représentative deeses femm
appartenant a des familles de professionnels et assimilant le métier tout comme leurs perms, fréres
maris. Contrairement cependant a tant d’autres qui ceuvrerent dans 1’ombre, touchant les orgues des
tribunes dont les hommes de la famille étaient titulaires, ou enseignant aux enfants ou aux éléves dont
ils étaient officiellement chargésElisabeth Jacquet de La Guerre rendit son nom illustre par ses
compositions. Elle ne pouvait, en tant que femme, acquérir une charge de musicienne a la cour, malgré
la protection de Louis XIV a qui elle dédicagates ses ceuvres, mais elle mena toute sa vie une
active politique de publication dans des genres musicaux divers et souvent nouveaux, et elle acquit de
ce fait une place importante dans la vie musicale de son temps : un livre de piéces deac®/ecin
ans, un opéra a 29 ans, des sonates italianisantes a 35 ans, des cantates francaises sur des sujets
religieux a 43 ans... C’est dans ce contexte qu’il faut replacer la tragédie en musiqueGiphale et
Procris, créée a I’Opéra 1694 et publiée la méme année, et qui restera dans les annales comme
premiére ceuvre lyrique de femme jouée sur ce théatre. Le livret de Joseph-Francgois Duché de Vancy
comme ceux de madame de Saintonge ou celui de Thomas Corneille [dédiékdle Charpentier,
datant des mémes annéeast représentatif de 1’essai de renouvellement de la tragédie en musique
aprés Lully a travers le renforcement du tragigue, notamment dans les dénouements. Tout comme
Médéeg et bien d’autres tragédies post-lullystes,Céphale et Procripeina a toucher le public, mais
Sébastien de Brossard en fit jouer le prologue a Strasbourg deux ans plus tard, preuve de 1’usage qui
pouvait étre fait de la partition d’orchestre publiée par Ballard.

Prés d’un siécle plus tard, Marie-Emmanuelle Bayon, mariée a I’architecte Victor Louis, se
fait également connaitre comme claviéfstElle enseigne le clavecin a la fille de Diderot, Angélique,

22 C.-S.FAVART (1808) -Mémoires et correspondance littéraires, dramatiques et anecdotiBasgs, Léopold
Collin, t. 1, p. Ixxxj.

23 R. LEGRAND (2014) - « Justine Favart compositrice : sur deux airs publiés d&héa¢re de M. Favart dans
J. BART, E.JARDIN, P. TAIEB, dir., Quatre siécles d’édition musicale, Mélanges offerts a Jean Gribenski,
Bruxelles, Peter Lang, p. 6.

24\oir C. GRON-PANEL, S. GRANGER, R. LEGRAND et B. PoROT, dir. (2015) -Musiciennes en duo, Méres,
filles, sceurs ou compagnes d’artistes, Rennes, Presses Universitaires de Rennes.

25 Voir D. HAYES (1990) - « Marie-Emmanuelle Bayon, later Madame Louis, and Mugiate Eighteenth
Century France »College Music Symposium Journaf,xxX, p.14-23.



entre autres éleves, et fait paraitre en 1Si@&onates pour le clavecin ou le piano-forte dont trois

avec accompagnement de violon ohligépremiére publication en France pour le nouvel instrument a
clavier (si le titre fait référence au clavecin, la présence de nuances dans lan paditice assez la
destination de ces sonates). Elle écrit pour la Comédie Italienne un opéra-comique en deux actes,
Fleur d’Epine, qui sera repris a Bruxelles et & Bordeaux. Parallélement a cette activité publique, la
pratique musicale de Marie-Emmanuelle Bayonis s’exerce essentiellement au sein de salon

musicaux, celui de madame de Genlis, puis aprés son mariage son propre salon, a Bordeaux puis a
Paris. Une partie de son ceuvre, notamment des ouvrages lyriques et de la musique de chambre,

destnés a des réunions privées, n’a pas été conservée. Cette figure importante du Paris musical des

Lumiéres évolue ainsi entre espace privé et espace public, ce qui rend assez exceptionnel, compte tenu
de son statut social, son essai sur une scéne officielle parisienne.

A la fin de la période qui nous occupe, peu avant la Révolution, un troisieme type de
compositricesipparait a la Comédie Italienne. Il s’agit de trés jeunes filles — plus jeunes encore que
mademoiselle Duval un demi-siécle auparavathbnt les péres sont des compositeurs célebres,
habitués de ce théatre. Nicolas Dezeéde et André Grétry, n’ayant pas d’enfant males, se sont attachés a
donner une éducation musicale approfondie a leurs filles, les poussant a composer et usant de leur
influence pour les faire jouer sur la scéne qu’ils illustraient par ailleurs. Les débuts de ces « héritieres»
sont remarqués, relayés par la presse et suivis de la publication de leurs ouvrages. Ainsi, Florine
Dezéde a 15 ans lors de la création de son opéra-comique en lwueetke, et Lucaset Lucile Grétry
treize et quatorze ans lorsque sont montés ses deux ouvrades;age d’Antonio etToinette et
Louis. Si le style des deux enfants prodiges ressemble fort a celui de leurs péres respectifiSest
guére étonnantj Grétry admet avoir réalisé 1’orchestration des partitions que sa fille a écrites avec un
accompagnement de harpe, il semble peu probable que ces compositeurs fétés a la Comédie Italienne
aient souhaité masquer leurs propres ceuvres sous le nom de leurs filles. Le phénoméne est plutot a
analyser dans un contexte ou les trés jeunes enfants ou éléves valorisent 1’enseignement du pere ou du
maitre. Dans le cas de Grétry, avant d’enseigner a sa fille Lucile, I’admirateur de L ’Emile de J.-J.

Rousseau avait testé ses méthodes pédagogiques sur un tres jeune éleve, Frangois-Joseph Darcis, a qui
il avait fait écrire un opéra a 12 ans mais qui I’avait dé¢u par son manque de caractére. Grétry

s’épanche volontiers dans sddémoiressur son travail avec sa fille, et publie dans la presse, peu avant

la création dariage d’Antonio, un article détaillant la facon dont Lucile Grétry a pu composer de la
musique a un age si tendre. Il finit par un vibrant plaidoyer pour la professionnalisatfemdess

dans ce domaine :

« C’est [au Public] d’encourager un sexe qui, né pour déméler peut-€tre mieux que nous

les nuances du sentiment & les finesses de la Comédie, pourrait trouver a la fois la gloire
et ’aisance honnéte dont les chemins lui sont partout fermés. La Peinture se glorifie des
talens supérieurs de Mnbe Brunet de MmeGuiard ; pourquoi la Musique n’auroit-elle

pas des Maitres du méme sexe, dans I’ Art de nous charmer par les accens de la voix 7%° »

Ces jeunes filles préparées a un avenir de musiciennes agtkierdussi a s’ imposer
comme compositrices d’opéras-comiques si elles avaient vécu plus longtefpscette et
Lucaset Le Mariage d’Antonio eurent du succes et entrérent au répertoire de la Comédie
Italienne. Mais Florin®ezéde, dont la biographie comporte encore plus de zones d’ombre
que celle de son pére, semble avoir disparu a 1’age de 26 ans. Quant a Lucile Grétry, elle
mourut a 18 ans, emportée comme ses deux sceurs par la tuberculose.

La carriére brillante, quoique aujourd’hui bien oubliée, de Julie Candeille durant la
décennie révolutionnairaisse a penser que les théatres n’étaient pas hostiles a la

26 Journal de Parisn°210, 29 juillet 1786. Grétry fait référence aux peintres Elisabeth VigéesiebAdelaide
Labille-Guiard, toutes deux regues a 1’ Académie de peinture en 1783.



programmation d’ceuvres de femmes, méme si sa position d’actrice au Théatre de la

République (ci-devant Comédie-Francaise) avait da lui faciliter la tache pour faire

programmer ses ceuvres sur cette scéne. Quoi qu’il en soit, cette enfant prodige, pianiste,

harpiste et chanteuse avant d’étre actrice, était elle aussi la fille d’un compositeur de musique
lyrique, Pierre-Joseph Candeil@atherine ou la Belle fermien@ 792) dont Julie avait écrit

le texte et la musique, et interprétait le rble principal, fut son plus grand succés et connut plus
150 représentations en 1’espace de 35 ans.

Ce rapide surval’est attaché davantage aux circonstances qui ont permis a quelques
femmes, dramaturges ou compast, d’étre jouées sur des scénes officielles parisiennes
qu’au contenu artistique de leurs ceuvres, qui mériterait de plus amples développements. Le
nombre de ces personnalités féminines est réduit maisnéarsignificatif, s’étageant sur
pratiquement toutes les décennies d’un siécle de production lyrique. @aines de ces ceuvres
rencontrérent un trés grand succes, corBastien et Bastienne, La Fille mal gardgte
Annette et Lubimle Justine Favarid;autre connurent des carriéres honorables, comme la
Didonde Louise-Geneviéve de Saintonge et Henry Desmdkgstestes de I’Eté de Marie-
Anne Barbier et Montéclair ou encate Mariage d’Antonio de Lucile Grétry. D’autres enfin
essuyerent le sort de tant d’autres piéces et tombérent peu aprés la création pour des raisons
diverses et qui nous échappent parfoipurd’hui. Il est certain que nombre d’entre elles
mériteraient d’étre réentendues. Céphale et Procrisle Jacquet de La Guerre a été joué
plusieurs fois recemment et a convaincu le public contemporain de son intérét éngisent.
Géniesde mademoiselle Duval surprendraient sans aucun doute favorablement un auditoire
actuel. Surtout, la réintégration des compositrices dans le répertoire lyrique général
permettrait de combattre I’idée que les femmes étaient totalement absentes des scénes les plus
prestigieuss et que les musiciennes d’aujourd’hui sont les premiéres a pénétrer dans un
champ d’activité exclusivement masculin. Si les dramaturges et compositrices des xvii € et
xVviil € siécles ont rencontré des difficultés (la plus importante étant la remise en cause de leur
auctorialité), c’est bien 1’historiographie qui les a fait totalement disparaitre des mémoires.

A I’Académie royale de musique

Louise-Genevieve Gillot de Saintonge (1650-1718)
Didon, tragédie mise en musique par Henry Desmarest, 1693
Circé, tragédie mise en musique par Henry Desmarest, 1694

Marie-Anne Barbier (1664c. 1745), en collaboration avec Simon-Joseph Pellegrin ?
Les Festes de 1’été, ballet, musique de Montéclair, 1716
Le Jugement de Paripastorale héroique, musique de Thomas Bertin, 1718
Les Plaisirs de la campagnkallet, musique de Thomas Bertin, 1719

Madame Belig, collaboratrice éventuelle d’A. Gautier de Montdorge et autres auteurs
Les Fétes d’Hébe, ballet de Rameau, 1739

A la Comédie-Italienne

Justine Favart (1727-1772), en collaboration avec divers auteurs
Les Amours de Bastien et Bastienparodie en vaudevilles, 1753
La Féte d’Amour ou Lucas et Colinette, comédie en vaudevilles, 1754
Les Ensorcelés ou Jeannot et Jeanngteodie en vaudevilles, 1757
La Fille mal gardée ou le Pédant amoureparodie en vaudevilles, 1758




La Fortune au villagecomédie mélée d’ariettes [parodie], musique de Gibert, 1760
Annette et Lubifcomédie mélée d’ariettes, musique de Blaise, 1762

Marie-Jeanne Riccoboni (1713-1792), Marie-Thérese Biancolelli (1723-1795)
Sophie ou le mariage cach®médie mélée d’ariettes, musique de Kohaut, 1768

Tableau 1 Femmes librettistes a I’Opéra et a la Comédie-Italienne

A I’Académie royale de musique

Elisabeth-Claude Jacquet de la Guerre (166839)
Céphale et Procrigtragédie en musique, poéme de Duché de Vancy, 1694.

Mademoiselle Duval (1718-177%
Les Génies ou les Caractéres de I’Amour, ballet héroique, poéme de N. Fleury, 1736

Henriette Beaumesnil (1748313)
Tibulle et Délie ou les Saturnaldsallet, poéme de Fuzelier, 1784

A la Comédie-Italienne

Justine Favart (172T772)
2 airs dandircis et Doristéede Charles-Simon Favart, Cl, 1752

Marie-Emmanuelle Bayon-Louis (1746325)
Fleur d’épine, opéraeomique, paroles de 1’abbé Voisenon, CI, 1776

Florine Dezéde (1766-1792 ?)
Lucette et Lucasopéra-comique, paroles de Forgeot, Cl, 1781

Lucile Grétry (1772£790)
Le Mariage d’Antonio, opéra-comique, paroles de « Mme de Beaunoir » (Robineau),
orchestration d’André Grétry, CI, 1786
Toinette et Louisopéra-comique, paroles de Patrat, Cl, 1787

Tableau 2 Compositrices a I’Opéra et a la Comédie-Italienne




