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Introduction

Ce sujet a émergé d’une prise de conscience. Doctorante depuis un an et demi
en 2014, je travaille a partir de pieces dramatiques du répertoire classique européen sur
des figures de criminelles de théatre lorsque je lis dans Vagit Prop et autres textes d’ Annie
Lebrun : « N’aurait-ce pas été a des femmes libérées d’oser dire aussi ce qu’elles savent
de leur propre criminalité ? »' Cette question me révéle que chacune des criminelles de
mon corpus a été révée, imaginée, écrite par un homme et que je ne connais pas de noms
de femmes a accoler a ceux d’Eschyle a Hugo. Diplomée depuis deux ans d’une école
nationale supérieure d’art dramatique, je travaille parallelement comme dramaturge et
autrice dramatique et je réalise, du méme coup, que je ne connais pas de femme, avant la
moitié du XX¢ siccle, ayant exercé ce métier. Dépourvue de modele de dramaturge femme
dans I’Histoire, je me demande s’il n’y en a jamais eu ou si elles ont existé mais que je
ne les connais pas. Dans cette derniere hypothese, quelles sont les raisons pour lesquelles
je n’ai jamais appris ou, ne serait-ce que lu leurs noms ? Les premieres pages du premier
tome de I’anthologie Thédtre de femmes de I’Ancien Régime dirigée par Aurore Evain,

Perry Gethner et Henriette Goldwyn livrent une premiere réponse :

Depuis quelques années, les femmes dramaturges sont devenues des figures
familieres de la scéne contemporaine francaise. Les pieces de Marguerite Duras,
Nathalie Sarraute, Catherine Anne, Yasmina Reza, Hélene Cixous...remplissent
régulierement les salles. Aux yeux du public, ces femmes sont les premieres a réussir
dans un genre ou, jusqu’alors, seuls des hommes avaient triomphé. Pourtant, la réalité
est toute autre, et la participation des femmes a 1’écriture dramatique est au moins
aussi ancienne que 1’origine du théatre européen...2

Aurore Evain affirme que de tout temps, les femmes ont écrit du théatre. En mai 2015, je
décide d’aller 1’écouter lors d’une conférence sur le « matrimoine »°. Au cours de son
allocution, elle revient sur trois points : premierement, sur 1’invisibilité des femmes et,

plus particulierement, sur celle des créatrices dans 1’histoire commune, deuxiemement,

I LEBRUN, Annie. Ldchez-tout et autres textes. Paris, Ramsay-J.J. Pauvert, 1990, 273 p., p. 243.

2 EVAIN, Aurore, GETHNER, Perry, GOLDWYN, Henriette. Thédtre de femmes de I'Ancien Régime, vol. 1,
XVIe sigcle, Saint-Etienne, Publications de I’Université de Saint-Etienne, « La cité des dames », 2006.
L’ouvrage a été réédité a Paris chez Classiques Garnier en 2014, 516 p., p. 7.

3 Festival « Matrimoine », Confluences, lieu d’engagement artistique, Paris, du 11 au 21 mai 2015.
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sur la nécessité de 1'usage du terme « autrice »*, évincé au cours du XVIIe siecle pour
désigner celle qui écrit, troisiemement, sur I’importance de I’emploi du « matrimoine »
pour nommer ce dont nous héritons matériellement et par extension, culturellement des
femmes, un substantif dont I’origine remonte au Moyen Age’. Ne pas désigner revient
selon elle a participer de cette invisibilité puisque « la puissance symbolique du langage
est immense et qu’elle constitue un indéniable outil de légitimation »°. Depuis cette
conférence, I’Académie francaise a adopté, le 28 février 2019, a « une large majorité »,
un rapport sur la féminisation des noms de métiers en retenant, entre autres, les termes de
« professeure », d’« autrice » et d’« écrivaine ». Au cours de cette réflexion, I’expression
d’« autrice dramatique » sera utilisée pour désigner une femme qui écrit pour le théatre.
Dans « Corps et politique : individu et société », Arlette Farge affirme que
« Ihistoire sécrit a partir de I’absence et de la séparation »%. Elle cite a ce propos Michel
de Certeau qui, dans L "Ecriture de [’histoire, confie : « un manquant me fait écrire »°.
Cette prise de conscience de 1’absence d’autrices dramatiques dans le récit historique
théatral tel que je le connais et ’affirmation, par Evain, de leur existence dans 1’Histoire
m’ont décidée a concentrer mes recherches sur ces femmes, a priori, inconnues. Outre
qu’elle me dit que peu de travaux existaient les concernant, j’ai décidé de focaliser mon

étude sur celles qui ont écrit du théatre en France au XIX¢ siecle. Choisir ce siecle permet

4 Cf. EVAIN, Aurore. « Histoire d’autrice, de ’époque latine a nos jours », dans A.-M. Houdebine (dir.),
Femmes et langues, n° spécial de Séméion. Travaux de sémiologie, 6, février 2008, p. 53-62, rééditions
numérique sur SIEFAR, 2009, Disponible sur : www.siefar.org [Consulté le 20.03.2015] A partir d’un
relevé de 150 occurrences entre le I° siecle et le XXI® siecle des termes auctrix (en latin) et autrice, Aurore
Evain retrace la chronologie de ce substantif. Elle explique qu’au XVII® si¢cle une « guerre » est menée
contre le mot « autrice ». Dans la premicére moitié¢ du siécle, tout d’abord, qui correspond a la période
pendant laquelle est institutionnalisée la langue frangaise avec la création de 1’Académie Frangaise, par
exemple, en 1634, une institution non mixte, « censée[s] servir la politique culturelle de Richelieu » (Page
7) et pendant laquelle on professionnalise le champ littéraire, le mot « autrice » est mis en querelle (il y a
des pro-autrices et des anti-autrices) puis dans la seconde moitié du siecle, les grammairiens et lexicographe
vont affirmer « qu’auteur n’admet pas de féminin » ; cet évincement, au cours de cette période charniere,
rend compte selon Aurore Evain d’une volonté du pouvoir en place de ne pas « désigner la femme qui
écrit » (Page 1).

5 EVAIN, Aurore. « Vous avez dit matrimoine ? » [En ligne], Mediapart, 25 novembre 2017, Disponible
sur : www.blogs.mediapart.fr [Consulté le 20.05.2018] : « A I’époque, lorsqu’un couple se mariait, les
conjoints déclaraient leur patrimoine (transmis pas le pere) et leur matrimoine (transmis pas la mére)...
Aujourd’hui, il nous reste les prestigieuses « Journées européennes du patrimoine » et les « agences
matrimoniales ».

5 Ibidem.

7 « L' Académie frangaise adopte la féminisation des noms de métiers » [En ligne], Agence France Presse,
le 28 février 2019, Disponible sur : www.huffingtonpost.fr [Consulté le 02.04.2019]

8 FARGE, Arlette. « Corps et politique : individu et société », Politique frangaise, culture et société, Vol. 24,
n° 1, printemps 2006, p. 1-7. Ce texte émane d'une conférence organisée a la Bibliotheque de France par la
Society for French Historical Studies & ’occasion de son cinquantiéme congres annuel du 17 au 20 juin
2004.

° CERTEAU, Michel (de). L'Ecriture de l'histoire. Paris, Gallimard, 1990, 376 p., cité par Arlette Farge dans
« Corps et politique : individu et société », op. cit., p. 1.
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d’appréhender la premicre ¢re démocratique francaise, 1’¢laboration de ses premiéres
institutions politiques et culturelles. Socialement, racialement et sexuellement, cette
démocratisation s’avere tres partielle. Dans Muse de la raison, Démocratie et exclusion
des femmes en France, Genevieve Fraisse la qualifie de « démocratie exclusive et de
république masculine »'°. Corrélativement 2 son élaboration émerge les premiers combats
visant, par la loi, a I’inclusion de groupes humains exclus de sa participation, tels que
celui des femmes. Historiquement, la démocratisation de la société frangaise va ainsi de
pair avec, entre autres luttes (ouvrieres, décoloniales, syndicalistes, etc.), les luttes
féministes. Dans Les femmes et leur histoire'!, Fraisse explique que dans la mesure ot il
a secoué « le lien entre les sexes »'? et « rend[u] possible le féminisme » '3, le XIX¢ siécle
a joué «un role essentiel »'*. Etudier le XIX¢ siécle permet d’appréhender la premiére
ere, en démocratie, des luttes collectives des femmes en faveur de leurs droits.

Concernant la démocratisation du théatre, dans Une histoire du thédtre a Paris
de la Révolution a la Grande Guerre, Jean-Claude Yon utilise le néologisme de
« dramatocratie »'> pour désigner, entre 1791 et 1914 a Paris, la puissance d’influence du
théatre sur I’opinion publique. Comme 1’explique Martial Poirson dans Le Thédtre sous
la Révolution : politique du répertoire (1789-1799), cette influence surgit avec la rupture
révolutionnaire de 1789. Sous la Révolution francaise, le théatre est mobilisé par les
révolutionnaires comme un espace et un outil de propagande. Le répertoire dramatique
révolutionnaire « invente, au sens moderne du terme »'° pour Poirson, au début du XIXe¢
siecle, le théatre militant. Ces postulats me conduisent a penser qu’il a pu exister, au cours
du XIXe, un théatre féministe.

En outre, comme I’explique Fraisse, « de I’imaginaire d’une confusion possible

des sexes a la réalité concréete de la rivalité sexuelle : le XIXe¢ siecle est bien le creuset de

10 FRAISSE, Genevieve. Muse de la Raison. Démocratie et exclusion des femmes en France [1989], Paris,
Gallimard, « folio histoire », n°68, 1995,378 p., p. 321-354. Voir aussi : « La Démocratie exclusive : un
paradigme francais » [En ligne], Pouvoirs, revue frangaise d’études constitutionnelles et politiques, n°82,
Femmes en politique, 1997, p.5-16. Disponible sur www.revue-pouvoirs.fr [Consulté le 19.05.2018]. Et
« Une démocratie exclusive », Les femmes et leur histoire [1998], Paris, Gallimard, « folio Histoire », n°90,
1998, 614 p., p. 577-597.

' FRAISSE, Genevieve. Les femmes et leur histoire, Paris, Gallimard, « folio Histoire », n°90, 1998, 614 p.
12 Ibid., p. 8.

13 Ibidem.

4 Ibidem.

15 YON, Jean-Claude, Une Histoire du thédtre a Paris, de la Révolution a la Grande Guerre. Paris,
Flammarion, collection historique « Aubier », 2012, 434 p., p. 7.

16 POIRSON, Martial. « Introduction », Le Thédtre sous la Révolution, politique du répertoire (1789-1799),
sous la direction de Martial Poirson, Paris : Editions Desjonqueres, « L’esprit des lettres », 2008, 510 p., p.
39.
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nos soucis les plus proches. »'” Etudier le XIXe siecle permet en effet de disposer de deux-
cent ans de recul pour supposer des raisons historiques aux inégalités sexuées dans le
spectacle vivant qui demeurent, en particulier dans sa pratique artistique, et quantifiées
par Reine Prat au sein de deux rapports gouvernementaux de 2006 et 2009'%, encore
remarquables aujourd’hui.

Afin d’introduire de maniére plus compléte ce sujet, il me faut revenir sur
I’institutionnalisation de ce « régime » théatral, tel que le définit Yon, en étudiant tout
d’abord ses mceurs, ses lois, ainsi que 1’organisation de son entreprise. Ce préambule doit
étre I’occasion de fournir des éléments servant a 1’étude de ce que Bérénice Hamidi-Kim
et Raphaélle Doyon ont nommé dans la description de leur séminaire (« Histoire du genre
dans les arts vivants »'), « la division sexuée du travail artistique et des mécanismes qui
ont men¢ a 1’exclusion des femmes aux degrés les plus ¢élevés de la hiérarchie des arts
subventionnés »?°. Dresser un état de 1’art des autrices dramatiques frangaises du XIX¢
siecle va me permettre d’aborder « I’inclusion de I’histoire des femmes dans I’histoire du
théatre et des arts vivants »*! et d’émettre, par ce biais, une « critique épistémologique
d’historiographies non mixtes »*2. Ce bilan sera ’occasion d’élaborer une grille de
sélection, d’exposer I’échantillonnage des autrices dramatiques choisies pour ce travail et
de préciser mon objet d’étude en définissant les concepts travaillés au cours de cette

réflexion, ceux d’ « espace public », de « contre-public subalterne » et d’« agentivité ».

'7 Ibidem.

18 Cf. PRAT, Reine. « Pour I'égal acces des femmes et des hommes aux postes de responsabilité, aux lieux
de décision, i la maitrise de la représentation » [En ligne], rapport d’étape n°1, Mission EgalitéS : « Pour
une plus grande et une meilleure visibilité des diverses composantes de la population frangaise dans le
secteur du spectacle vivant », mai 2006, 60 p. ; « Pour 1'égal acces des femmes et des hommes aux postes
de responsabilité, aux lieux de décision, aux moyens de production, aux réseaux de diffusion, a la visibilité
médiatique » [En ligne], rapport d’étape n°2 : «De linterdit a l'empéchement », mai 2009, 98 p.
Disponibles sur : www.culture.gouv.fr [05.04.2019]

19 « Histoire du genre dans les arts vivants : identités, roles et rapports sociaux de sexe au théatre »,
séminaire dirigé par Raphaélle Doyon et Bérénice Hamidi-Kim en 2018 a I’Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales.

20 Cf. Descriptif du séminaire : DOYON, Raphaélle, HAMIDI-KIM, Bérénice. « Histoire du genre dans les
arts vivants : identités, rdles et rapports sociaux de sexe au théatre », 2017-2018, second semestre, EHESS,
disponible sur : www.enseignements-2017.ehess.fr

2 Ibidem.

2 Ibidem.
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Une sexuation inégalitaire du plaisir de la scéne a Paris au XIX® siecle

Le théatre parisien au XIX¢ siécle s’avere tant par ses moeurs que par ses lois, un
plaisir inégalement sexué. La répartition du travail au sein de son espace est hyper
sexuée : il y a des métiers pour les femmes et des métiers pour les hommes. Dans ’antre
des théatres par exemple, les comités de lecture sont rarement mixtes et concernant la
publicité et la diffusion des pieces a I’extérieur de leurs murs, les critiques de théatre ainsi
que les censeurs sont pour ’essentiel des hommes. Bien qu’il existe des exceptions, les
lois qui régissent le théatre, les meeurs qui lui sont associées, son organisation structurelle
et sociale constituent autant d’obstacles a la présence des créatrices de spectacles

incarnées principalement, au XIX¢ siecle, par des autrices dramatiques.

Une « dramatocratie » exclusive ?

La période 1789-1914 correspond a ce qu’Eric Hobsbawm a qualifié de « long
XIXe siecle »23, elle s’étire du début de la Révolution frangaise au début de la Premicre
guerre mondiale. Ce temps «long » contient un intérét triple en confrontant trois
avenements. Premiérement, 1’avenement républicain, I’affirmation d’une démocratie
libérale et laique néanmoins « exclusive », puisqu’elle exclut, in fine, les populations
nouvellement intégrées a I’Empire colonial et toutes les femmes. Deuxiémement, I’essor
du féminisme, un essor fait d’avancées et de reculs a, troisiémement, une démocratisation
du théatre, qui connait aussi, au cours du siecle, des progres et des replis et qui va, dans
le méme temps, 1égiférer et institutionnaliser sexuellement le plaisir de la scene. Cette
démocratisation, que Yon qualifie de « dramatocratie », couvre également pour lui, a trois
années pres, 1791-1914, le « long XIX¢ siecle ». Le choix de travailler sur cette période
(1789-1914) a donc été arrété en confrontant toujours a la fois I’histoire politique
francaise, I’histoire du féminisme et I’histoire du théatre puisque comme D’affirme
Fraisse : « Si’histoire des sexes appartient a I’histoire politique (...), il faut donc accepter
d’en travailler les logiques »*. L’histoire du théatre frangais appartenant a 1’histoire
politique frangaise, il nous faut, de la méme maniere, d’abord saisir les logiques de cette

histoire politique pour étre en mesure de comprendre les décisions prises par les différents

2 L’historien britannique Eric Hobsbawm (1917-2012) introduit cette notion au sein de sa trilogie L ‘Ere
des révolutions (1789-1848), L ’Ere du capital (1848-1875) et L ’Ere des empires (1875-1914).
24 FRAISSE, Genevieve. « La démocratie exclusive : un paradigme frangais », op. cit. p. 5.
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pouvoirs en place a Paris, en France, entre 1789 et 1914, a la fois concernant le théatre en
tant que pratique et les théatres en tant qu’espaces sociaux et politiques.

Bien qu’il existe des théatres dans les villes de Province, la grande majorité des
créations que 1’on peut y voir ont été créées dans la capitale?. Cette centralisation ne sera
débattue en France qu’a partir des années 1880. Ainsi vivent a Paris les autrices, auteurs,
comédiennes, comédiens, producteurs et les agences des théatres chargées des
recrutements des artistes pour toute la France. La culture étant centralisée en France au
XIXe siecle, cette étude se concentre donc sur la ville de Paris.

Bien que ce soit a nuancer, 1789 marque historiquement la rupture révolutionnaire,
la fin de I’ Ancien Régime et pour notre sujet, une démocratisation du théatre conséquente
alaloides 13-19 janvier 1791. Cette loi, dite loi Le Chapelier libére I’activité économique
de I’emprise des corporations et confere, dans son article 1%, le droit d’ouvrir un théatre
comme n’importe quel commerce : « Tout citoyen pourra élever un théatre public et y
faire représenter des pieces de tous les genres, en faisant préalablement a I’établissement
de son théatre, sa déclaration a la municipalité des lieux. »20 Comme le résument Mariane
Bury et Hélene Laplace-Claverie, cette loi entraine «la suppression du privilege et
I’abolition de la censure [jusqu’en 1793] (...) la multiplication des salles de spectacle, la
transformation du métier de comédien, la diversification de la production et
I’élargissement du public (...) »*’. En outre, les révolutionnaires de 1789 comprennent
trés vite la puissance d’influence que peut avoir le théatre, il devient non plus le
prolongement, selon Poirson, de «la chaire et de I’échafaud, comme sous 1’Ancien

Régime »?%, mais «la tribune et le barreau »* : il se développe comme un « média de

25 Cf. YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre a Paris, de la Révolution a la Grande Guerre, op. cit., p.
9-11, p. 11 : « Si I’on peut repérer des créations locales, 1’écrasante majorité des piéces qu’on joue en
province ont été créées a Paris, si bien que le théatre est un des principaux facteurs de domination culturelle
de la capitale sur tout le territoire national. »

26 Article 1°, loi Le Chapelier du 13 janvier 1791, voir Lintilhac, Histoire générale du thédtre en France,
t. V, Hachette, 1910, p. 6, cité par BERTHIER, Patrick. Le thédtre au XIX€ siecle. Paris, Presses Universitaires
de France, « que sais-je ? », n°2327, 1986, 126 p., p. 5.

2 Ibid., p. 11.

28 POIRSON, Martial. « Introduction », Le Thédtre sous la Révolution, politique du répertoire (1789-1799),
op. cit., p.11.

2 Ibidem.
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masse »°. Il est alors surnommé 1« école primaire des peuples éclairés » (Marie-Joseph
Chénier), la « grande école nationale », '« école pour 1’dge adulte », «1’école des
meeurs »° ou encore 1’ « école du peuple »*? (Charles-Gilbert Romme). Le répertoire
révolutionnaire invente ainsi selon Poirson, le théatre militant en « pass[ant]
par I'instrumentalisation du spectacle a des fins explicitement politiques, par son
utilisation dans le cadre de stratégies de persuasion et par sa puissance d’annexion des
faits saillants de ’actualité comme des doctrines en vue »*. Concernant 1’histoire des
femmes, 1789 marque aussi un tournant puisque nombreuses sont celles qui participent a
la Révolution. La récente these de Katie Jarvis soutenue en 2014, Politics in the
Marketplace : The Popular Activism and Cultural Representation of the Dames des
Halles during the French Revolution®* [La Politique au marché : I’activisme populaire et
les représentations culturelles des Dames des Halles durant la Révolution francgaise],
revient par exemple sur le role central des marchandes parisiennes, appelées les Dames
des Halles, qui entrainerent, en octobre 1789, des milliers de femmes dans une marche
jusqu’a Versailles et qui, apres avoir réclamé du pain au roi, avoir présenté une pétition a
I’ Assemblée nationale, et avoir rallié des gardes nationaux, revinrent triomphalement a
Paris, avec du pain et le roi lui-méme. L’engagement des femmes ouvre la voie a une
hypothétique égalité pour tous les hommes et femmes du peuple mais elles sont
rapidement évincées du champ politique. Elles servent, en effet, physiquement la stratégie
révolutionnaire en étant présentes, comme I’explique Eliane Viennot, « dans les combats

de rue, lors des luttes pour le controle des municipalités, tant du coté révolutionnaire que

30 Ibid., p. 16 : « Au gré des nombreux décrets de la Convention et débats du Comité d’instruction publique
se dessine en effet progressivement une politique culturelle ambitieuse et cohérente dont le théatre, en
qualité de « média de masse », est considéré comme le pivot : « second degré d’instruction publique »,
« €école primaire des peuples éclairés », « grande école nationale », « école pour 1’age adulte », « école des
mceurs » (Marie-Joseph Chénier), « école du plaisir et de I’instruction publique » (Quatremeére de Quincy),
« €école primaire des hommes éclairés et supplément a 1’éducation publique », « tribune aux harangues »
(Mercier)...Les qualificatifs ne manquent pas pour affubler le théatre d’une mission de service public, a la
fois pédagogique et militante, vouée a contribuer utilement a la fois a la démocratisation de la culture et a
la mobilisation des masses. » Cf. GRACZYK, Annette. LANDES, Elisabeth. « Le théatre de la Révolution
francaise, média de masses entre 1789 et 1794 », Dix-huitieme Siécle, n°21, 1989. Montesquieu et la
Révolution. p. 395-409. Disponible sur Persee : www.persee.fr [Consulté le 24.08.2020]

3 CHENIER, Marie-Joseph cité par Martial Poirson, « Introduction », Le Thédtre sous la Révolution,
politique du répertoire (1789-1799), op. cit., p. 16.

32 Gilbert Romme, membre du Comité d’instruction publique, dans une lettre adressée & Jean-Frangois
Cailhava de I’Estandoux datée de mai 1792 référence citée par Martial Poirson et Agathe Sanjuan dans
Comédie-Frangaise, une histoire du théatre, Paris, Seuil, 2018, 304 p., p. 98.

33 Ibidem.

3% Cf. JARVIS, Katie. « Politics in the Marketplace : The Popular Activism and Cultural Representation of
the Dames des Halles during the French Revolution » [En ligne], La Révolution francgaise, 8, 2015,
disponible sur : www.journals.openedition.org [Consulté le 14.04.2019]
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35 ainsi qu’en se mobilisant, dés 1791, pour la déchristianisation.

contre-révolutionnaire »
Mais elles sont trés vite écartées des nouveaux droits votés a I’ Assemblée nationale et dés
juillet 1789, lors des débats au Comité de la Constitution®®, s’affirme une dissociation
entre citoyens « actifs »*’, les hommes jouissants de droits politiques, et citoyens
« passifs », la majorité des hommes et toutes les femmes. Fraisse explique que 1’exclusion
des femmes de la politique et la mise en place du statut de citoyenne « passive » répond
aussi a une logique philosophique :

I’exception chére a 1I’Ancien Régime confirmait la régle et laissait la galerie des

femmes célébres sans conséquence sur I’ensemble des femmes. La femme

exceptionnelle se glissait dans le monde des hommes ; apres 1800, la femme

exceptionnelle parle a toutes les femmes. En régime démocratique, I’exception peut

faire régle, car ce qui est permis a [’une peut I’étre logiquement a toutes. L’exception
est une figure exemplaire, I’exemple d’une régle possible.*®

En régime démocratique, ce qui sera autorisé pour I’une, le sera pour toutes. S’ils veulent
mettre un terme aux privileges de classes, les législateurs révolutionnaires refusent
I’¢égalité entre les sexes. Les femmes sont donc éloignées de la res publica par les textes
1égislatifs et pendant la Terreur, elles sont physiquement persécutées. C’est ainsi qu’a
I’automne 1793, quatre ans aprées la rédaction de la Déclaration des Droits de I’Homme
et du Citoyen (1789) qui énoncent en son article 1° que « les hommes naissent et
demeurent libres et égaux en droits », les femmes en capacité d’agir apparaissent comme
une menace, elles sont accusées de dépravation, tournées en ridicule et disqualifiées.
Selon les travaux de Dominique Godineau et Michele Riot-Sarcey, elles sont surnommées
« les tricoteuses», des « chevaliers errants », des « grenadiers femelles » ou tantdt les
« dévotes de Robespierre », tantdt « les bacchantes de Marat »>. Le 30 octobre 1793, la
Convention interdit le Club des femmes (9 brumaire an II) et en 1794, elles sont chassées

des tribunes « a coup de fouet »*’ et pourchassées dans les rues afin qu’elles rentrent dans

35 VIENNOT, Eliane « Aux armes citoyennes », propos recueillis par Frédéric Joignot, Le Monde, samedi 4
juin 2016, p. 3.

36 Les constituants sont issus de la convocation des Etats Généraux et sont membres de 1’Assemblée
nationale autoproclamée constituante le 9 juillet 1789.

3 En 1791 en France, la citoyenneté « active » suppose d’étre de sexe masculin, d’avoir au moins 25 ans
(en age d’étre pere de famille), d’étre né en France ou devenu francais, étre domicilié dans un lieu donné,
de payer une contribution directe « au moins égale a la valeur de trois journées de travail » (ce qui lie la
qualité de citoyen actif au paiement d’un cens) et préter le serment civique. Cf. Jacques-Olivier BOUDON,
Citoyenneté, République et Démocratie en France 1789-1899, Paris, Armand Colin, coll. « U » Histoire,
2014, 316 p., p- 29-30.

38 FRAISSE, Genevieve. Les femmes et leur histoire, op. cit., p.13.

39 Cf. Les travaux de Dominique GODINEAU, par exemple, « Citoyennes, boutefeux et furies de guillotine »,
De la violence et des femmes, [1997], (sous la direction de Cécile Dauphin et Arlette Farge), Paris, Editions
Pocket, « Agora », 1999, p. 35-53 ou ceux de Michele Riot-Sarcey dans « Le déni de citoyenneté », Histoire
du féminisme, Paris, La Découverte, réédition de 2012, p. 17.

40 VIENNOT, Eliane « Aux armes citoyennes », op. cit., p. 3.
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les maisons. Ces changements de régime politique, cette possibilité avortée d’une égalité
citoyenne entre les sexes et cette démocratisation concomitante du théatre ont déterminé
la date de 1789 comme début de période d’étude. Expliquons le choix de la seconde date,
celle de 1914.

Historiquement, 1914 correspond a la date académique de la fin du XIXe¢ siecle.
Elle marque aussi pour Yon, la fin de la « dramatocratie » puisque le déclenchement de
la Premiere Guerre mondiale ferme les théatres : « Cette coupure politique du reste, est
aussi une coupure théatrale, le déclenchement de la Grande Guerre fermant les théatres
avant de les contraindre a un mode de fonctionnement sensiblement différent de celui qui
était le leur jusque-la. »*' Pour I’historien, aprés la date de 1791 (loi Le Chapelier), celle
qui fait ensuite rupture dans I’histoire de la « dramatocratie » est 1914. Dans Histoire du

42 Michele Riot-Sarcey retrace I’histoire de I’émancipation des femmes,

féminisme
notamment celle du XIXe siécle qu’elle découpe chronologiquement en quatre parties :
1789-1800, « Femmes en Révolution » et I’ouverture de leurs possibles droits, 1800-
1848, « L’impossible liberté », 1848-1860, « L’universalité en question » et 1860-1918,
« La longue marche vers le féminisme ». La quatrieme partie se clot a 1a fin de 1a Premiere
Guerre mondiale et celle qui suit concerne 1’entre-deux guerre et donc le XX¢ siecle.
Choisir la Premiere Guerre mondiale pour arréter la période de ce sujet semble donc
pertinent. Par ailleurs, chronologiquement, la piece abolitionniste Zamore et Mirza, ou
["Heureux naufrage, premier texte de mon corpus, écrite en 1784 par Olympe de Gouges
(1748-1793), est représentée sous le titre de L’Esclavage des Negres, ou |I’Heureux
naufrage a la Comédie-Francaise en 1789 et les deux dernieres pieces de Marie Lenéru
(1875-1918), La Triomphatrice, écrite en 1912 et acceptée par le comité de lecture de la
Comédie-Francgaise en 1914, et La Paix, écrite pendant la Premiere Guerre mondiale, sont
représentées pour des raisons politiques respectivement en 1918 et 19214,

A Paris a donc lieu au cours du long XIX¢ siécle, en dramatocratie, 1’écrasante
majorité des créations théatrales et les autrices dramatiques étudiées, quand elles n’y sont
pas nées, se sont installées et ont vécu dans la capitale, pour la plupart, jusqu’a leur mort.

Ensuite, 1’année 1789 marque la fin de I’Ancien Régime, la proclamation de la

41 YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre & Paris, de la Révolution & la Grande Guerre, op. cit., p- 9.

42 RIOT-SARCEY, Michele. Histoire du féminisme [2002], Paris, La Découverte, « reperes », n°338, 2008,
122 p.

43 Nous allons évoquer la derniere piece de Marie Lenéru, La Paix, dont la rédaction commenca au début
de la Premiére Guerre mondiale et qu’elle aurait voulu voir représenter avant la fin de la guerre mais qui
ne fut représentée, pour des raisons politiques, qu’en 1921.

15



INTRODUCTION

Déclaration des Droits de [’homme (masculin) et du citoyen (masculin) et le
commencement d’une démocratisation de I’acces au théatre et de sa libre entreprise qui
se concrétise, en janvier 1791, par la promulgation de la Loi Le Chapelier. Pendant la
période révolutionnaire, le théatre est utilis€ comme un outil politique, il devient
notamment une tribune de propagation des idées. Dans un méme temps, cette période
révolutionnaire correspond a I’évincement des femmes de la vie politique par leur sortie
concréte de 1’espace public officiel, puisqu’au cours de 1793 et 1794, elles sont chassées
des tribunes. Par ailleurs, la premiere piece de mon corpus est jouée en 1789. Enfin, c’est
la Premiere Guerre mondiale qui ferme les théatres puis qui en 1918 les rouvre avec un
fonctionnement différent de celui qui prévalait au XIX¢ siecle. J’ai pour ces trois raisons,

décidé de concentrer mon étude sur cette période a Paris.

Des maeeurs et des lois discriminantes

Dans son introduction a Une histoire du thédtre a Paris, De la Révolution a la
Grande guerre (1791-1914), Yon explique qu’il a tiré le néologisme de « dramatocratie »
d’une citation d’un correspondant parisien du New-York American de passage a Paris en

novembre 1838 :

Il existe a Paris une sorte de dramatocratie, en ce sens que le théatre attire toute la
communauté, depuis le sommet jusqu’au bas, plus qu’aucun autre souci et pouvoir. 11
est plus étendu, vivace et interchangeable dans son influence que le sont I’Eglise et
I’Etat. Ni la religion, ni la politique, ni la science, ni la littérature générale, les beaux-
arts, la gastronomie, la mode ou tout autre objet d’occupation de cette capitale,
emploient et animent davantage la plume, la langue, le crayon, le ciseau, I’'imprimerie
et la manufacture.*

Si Yon préconise de modérer cette opinion en raison des origines géographiques de son
auteur, il demeure que la puissance du théatre est avérée au XIXe siecle tant par les
étrangers que par les parisiens. La « dramatocratie » a, selon lui, « bel et bien existé »*.
I1 la définit comme une société dans laquelle « le théatre est au cceur de la vie publique et
ou il participe de fagon conséquente a la constitution de 1’opinion publique (...). »* 1l
distingue «la dramatocratie » de la «théatromanie » du XVIII® siecle en ce que la

premiere «a pour cadre une société marquée par I’héritage de la Révolution ou les

4 Citation du New York American, numéro du 1°" mars 1839, correspondance européenne, non signée, datée
de Paris, 13 novembre 1838, traduite par Guillaume de Bertier de Sauvigny dans La France et les Frangais
vus par les voyageurs américains, 1814-1848, Paris, Flammarion, 1982, p.189-190 citée par Jean-Claude
Yon dans Une Histoire du thédtre a Paris, de la Révolution a la Grande Guerre, op. cit., p. 7.

45 YON, Jean-Claude. Une Histoire du théatre a Paris, op.cit., p. 7.

4 Ibidem.
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spectateurs sont des citoyens, fussent-ils passifs. »*” Cela ne signifie pas cependant que
« toute activité théatrale est forcément politique au XIX¢ sieécle, mais (...) que — comme
le journal, le livre, ’image et la chanson, et sans doute plus encore — le théatre participe
alors a la construction d’une culture commune dont il est I’un des principaux vecteurs. »*®
Le théatre est ainsi pour Yon, a la fois « « un souci » par le fait qu’il occupe les esprits
et «un pouvoir » parce qu’il donne une force extraordinaire aux idées et aux
représentations qu’il véhicule. »* Notons qu’ainsi que le montre Poirson sa force est liée
a la place que lui ont accordée les révolutionnaires pendant la Révolution frangaise. Or
tant au niveau de ses meeurs, qu’au niveau de ses lois, cette « dramatocratie » s’avere au
XIXe siecle sexuée de maniere inégalitaire.

Concernant les meeurs, un impdt ainsi qu’un ensemble d’idées recues pesant sur
I’écriture des femmes rendent compte de cette sexuation du théatre. En premier, le « droit
des pauvres »°°. 11 s’agit d’un impdt ancestral que paient les théatres, tout au long du XIX¢
siécle et ce jusqu’au régime de Vichy®'. A son origine, il contient, comme le relate
Camille Doucet dans une note du 10 mai 1886 citée par Yon, « un caractere religieux
d’amende expiatoire »°2. Le théatre demeure, en effet, en particulier pour I’Eglise, comme
le formule Yon: «une activité superflue et potentiellement malsaine : ceux qui le
fréquentent doivent se faire pardonner ce plaisir coupable en se voyant imposer une
aumone envers les plus pauvres »>. Si la puissance du théatre semble unanimement
reconnue, son utilité sociale est donc sujette a controverse. Le théatre percu comme un
lieu de plaisir, superflu et malsain, il est ais€¢ de comprendre pour quelles raisons les
femmes dites « comme il faut » ne pouvaient appartenir, a priori, a son entreprise. Lieu
de plaisirs, il est suspecté d’étre un lieu de corruption des mceurs ou les femmes ne
sauraient s’aventurer sous peine d’étre suspectées de « légereté ». Mais au sujet des
spectateurs et plus spécifiquement des spectatrices, L’Eglise catholique, et plus
généralement I’Eglise chrétienne, n’a pas de position unifiée. Deuxieémement, les femmes

de lettres sont moralement sommées de rester dans 1’espace d’écriture qui est le leur.

7 Ibid., p. 8.

8 Ibidem.

 Ibidem.

50 Ibid., p. 350.

I Cf. YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre a Paris, op.cit., p. 349-350.

32 Archives nationales, F2! 955, note de Camille Doucet a propos d’une demande d’abolition du droit des
pauvres, le 10 mai 1866, cité par Jean-Claude Yon dans Une Histoire du thédtre a Paris, op. cit., p. 350.
3 YoN, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre a Paris, op.cit., p. 250.
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Depuis la fin du XVIII¢ siécle, il s agit, comme le montre Christine Planté, du roman’*,

Les propos de ’écrivain et critique littéraire Louis de Fontanes cité par Brigitte Louichon

dans Romancieres sentimentales : 1789-1825 font apparaitre cette idée :

La littérature, quand elle est cultivée par des femmes, devrait toujours prendre un
caracteére doux et aimable comme elles. (...) Mais quand une femme parait sur un
théatre®® qui n’est pas le sien, les spectateurs, choqués de ce contraste, jugent avec
sévérité celle-la méme qu’ils auraient environnée de faveurs et d’hommages, si elle
n’avait point changé sa place et sa destination.>’

Les femmes de lettres ont « une place et une destination ». Louichon explique que celles-
ci sont alors plus spécifiquement au XIXe¢ siecle « le roman sentimental »*%. Selon elle,
« ghetto pour les unes, espace de liberté pour d’autres » ce genre littéraire constitue « le
cadre dans lequel peut s’exercer et continuer a s’inventer une forme d’expression
féminine » et elle ajoute : « si elle s’y cantonne, la femme auteur peut (...) y gagner une
grande notoriété. »*° Mmede Genlis (1740-1830) fut célebre pour ses nombreux romans
sentimentaux. L’étude de Louichon démontre qu’il existe des interdits sexués sur le
territoire supposé libre de la création littéraire. En 1929, Jean Larnac explique dans

Histoire de la littérature féminine en France® que les femmes ne peuvent pas écrire de

comédie car elles ne savent pas faire rire :

Si on peut citer un certain nombre d’auteurs féminins qui aient construit des tragédies,
des drames ou des piéces a thése, on n’en peut découvrir aucun qui se soit vraiment
essayé dans la comédie. Imagine-t-on un Moliére, un Labiche méme, sous I’apparence
d’une femme ? L’idée semble absurde. Une femme sait rire de ses semblables (encore
son rire se greffe-t-il sur un sentiment de jalousie, d’envie ou de colére, au lieu de se
fonder sur ’illogisme des événements) ; elle ne sait pas faire rire.5!

Jules Janin, célebre chroniqueur surnommé le « prince des critiques », journaliste pour la
Revue de Paris, la Revue des deux Mondes, le Figaro, la Quotidienne, le Journal des

Débats, explique, en 1840, qu’il est mal venu qu’une femme compose des tragédies :

Les femmes de ce temps-ci ont beau faire, méme celles qui ont le plus le droit de tout
oser, il est dans les arts de I’imagination et de la pensée, des tentatives qui leur sont
défendues. Malgré tant d’efforts du génie féminin, les ceuvres viriles sont restées des
ceuvres viriles...Or de toutes les ceuvres que les femmes intelligentes doivent laisser

>* Cf. PLANTE, Christine. La Petite sceur de Balzac. Essai sur la femme auteur [1989]. Nouvelle édition
révisée avec une préface de Michelle Perrot et une postface inédite de I’auteur. Lyon : Presses Universi-
taires de Lyon, « Des deux sexes et autres », 2015, 361 p., p. 59.

35 LOUICHON, Brigitte. Romanciéres sentimentales : 1789-1825. Vincennes : Presses Universitaires de
Vincennes, « Culture et Société », 2009, 343 p.

% Le substantif « théatre » désigne ici I’espace social.

57 FONTANES, Louis (de). Le Mercure de France, le 20 juin 1800, cité par Brigitte LOUICHON dans
Romancieres sentimentales : 1789-1825, op. cit., p., p.-12.

8 LOUICHON, Brigitte. Romanciéres sentimentales : 1789-1825, op. cit., p.13.

% Ibidem.

%0 LARNAC, Jean. Histoire de la littérature féminine en France. Paris : Kra, 1929, 296 p.

5 Ibid., p. 63.
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a ’esprit de ’homme, la tragédie est sans contredit, I’ceuvre supréme. Elle demande
plus de terreur que de pitié, plus de passion que d’amour, plus de colére que de pardon,
plus de vengeance et d’indignation que n’en peut contenir le cceur d’une femme. %

De ces trois témoignages qui décrivent ce qui serait, moralement, 1’espace d’écriture
dévolu aux femmes de lettres, on constate qu’il est attendu de celles-ci qu’elles se
cantonnent a I’écriture de romans sentimentaux ; que I’écriture de tragédie est un genre
« trop viril » pour qu’elles s’y essayent et que la comédie leur est impossible car elles ne
savent pas faire rire. Outre la misogynie des propos, ce qui est a noter est qu’ils sont tenus
par trois intellectuels, Louis de Fontanes, Jules Janin, Jean Larnac, qui font autorité, qui
sont lus, respectés, suivis et qui, par la multitude de leurs écrits, nourrissent le savoir et
les meeurs de leur époque, participant également a « faire histoire ». Ils rendent ainsi
compte de 1’état d’esprit de ces intellectuels qui affirment un regard définitif édifié en
vérité générique posé sur la moitié du peuple, sur une femme ou les femmes. Pour résumer
ce qui a trait aux meeurs, on peut dire que le théatre est un lieu sulfureux considéré comme
immoral, en particulier par I’Eglise, et que la pratique de 1’ écriture théatrale est considérée
comme incompatible avec le sexe des femmes, en particulier faire rire et faire pleurer,
c’est-a-dire exercer les deux grands genres théatraux : la Comédie et la Tragédie.

Quant aux lois discriminantes envers les femmes, j’en citerai deux : la premiere
concerne leur place de spectatrice au sein de la salle de théatre, la seconde, leur statut de
directrice a I’intérieur de son entreprise.

Les parterres des théatres, tout d’abord, sont interdits aux femmes jusqu’a la fin
du XIXc siecle. A 1’Opéra de Paris, ils leur sont, d’aprés Yon, refusés jusque dans les
années 1870, tandis que les parterres de la Comédie-Francaise, de I’Opéra-Comique, du
Palais-Royal, du Théatre des Nouveautés et de I’Odéon leur sont encore refusés en 1885,
Les femmes de haut rang social doivent se tenir au premier rang des loges afin de pouvoir
étre vues par tous, leurs silhouettes et leurs robes étant pensées dans le décorum de la
salle comme des ornements, tandis que les femmes du peuple sont au « paradis » ou au
« poulailler »**. Quel que soit leur statut social, elles sont tenues loin de la scéne. On peut
imaginer que ces placements dans les salles ne devaient pas rendre aisée leur écoute et

leur observation du jeu des acteurs. C’est pourquoi certaines qui avaient « soif de

62 JANIN, Jules. Rachel et la tragédie. Paris : Amyot, 1859, p. 337.

63 Cf. YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre & Paris, op. cit., p. 156.

64 POIRSON, Martial. « Introduction », Le thédtre sous la Révolution : politique du répertoire (1789-1799),
op. cit., p. 27.
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théatre »%

George Sand (1804-1876) et plus tard Rachilde (1860-1953), afin de pouvoir approcher

se travestirent en homme pour se fondre dans la masse du parterre, telles

la scéne et parfaire ainsi leur ceil de spectatrice et de future artiste®®. Ensuite, les femmes

n’ont pas le droit de diriger un théatre®’.

Comme le précise Raphaélle Doyon,
« I’ordonnance royale de 1824, portant réglement des salles de spectacles spécifiait en
son article 5, « les directions de troupes ne pourront étre confiées 4 des femmes. »* En
Province, les directions des théatres sont interdites aux femmes depuis 1824 et a Paris,
d’aprés Yon, la profession est « presque fermée aux femmes »%. 1l cite, a ce propos, la
réponse du Conseil d’Etat du 18 février 1867 et la délibération de la section de
I’agriculture, du commerce, des travaux publics et des beaux-arts du Conseil d’Etat du 12
mars 1867 qui énonce, explicitement, que « la femme n’est pas habilité 2 le faire »’°. Peu
de femmes accédent a la direction d’un théatre mais des exceptions font entorse a la loi. A
partir du Dictionnaire des thédtres parisiens (1807-1914)’" de Nicole Wild, j’ai
comptabilisé six directrices pour le XIX¢ sieccle. M™ de Montansier (1730-1820) a dirigé
vingt théatres et donné son nom a I’un d’eux. M Raucourt (1756-1815) a pris la direction
de plusieurs théatres notamment I’Odéon en 179872, Mme Saqui a dirigé un théatre sur le
boulevard du Temple de 1816 a 1830. Virginie Ancelot a codirigé, dans les faits mais de
maniere non officielle, avec son époux le Théatre du Vaudeville de 1842 a 1846, et M™e
Lionel de Chabrillan (alias Céleste Mogador) a dirigé en 1862-1864 le Théatre des
Champs-Elysées, en 1869-1870 le Théatre des Nouveautés, Sarah Bernhardt enfin a

% SAND, George dans Histoire de ma vie, citée par Catherine Nesci dans Le Fldneur et les flaneuses : les
femmes et la ville a I'époque romantique, Grenoble, Université Stendhal, 2007, 430, p., p. 261.

% Pour les plus curieuses d’entre elles ou les plus passionnées par le théitre, un bon moyen d’échapper aux
regards de convoitise et d’aller voir la scéne de plus pres, en toute liberté, fut le travestissement. Seulement,
celui-ci était aussi, sauf conditions, interdit. L’ordonnance du 7 novembre 1800 (16 brumaire an IX)
accordait aux femmes une « permission de travestissement » pour seules raisons médicales et pour une
période limitée.

57 Avec le rappel néanmoins d’exceptions a cette régle : Mme de Montansier, Mme Saqui, Virginie Ancelot,
en couple, Mme Lionel de Chabrillan alias Céleste Mogador et Sarah Bernhardt et d’autres exceptions
citées avec le cas de chorégraphes au tournant du siecle, Loie Fuller et Valentine de Saint-Point et de cheffes
de troupe et metteuses en scene : Olympe de Gouges, Sophie Gay, etc.

% DoYON, Raphaélle. « Le genre, une catégorie utile a I’histoire du théatre du XXe siécle ? Le cas de
Jacques Copeau et de Suzanne Bing », Dossier : les oublis de I’histoire du théatre, coordonné par Marion
Denizot, Revue d’Histoire du Thédtre, soixante-huitieme année, 2016 — I, n°270, p. 51-70. Elle cite I’article
d’Odile Krakovitch : Krakovitch, Odile. « L’exclusion des femmes de la Création Théatrale », Diplomées,
revue trimestrielle de 1’ Association Frangaise des Femmes Diplomées des Universités (AFFDU), n°207,
décembre 2003, p. 192.

% YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre & Paris, op. cit., p. 176.

0 Ibidem.

"I WILD, Nicole. Dictionnaire des théatres parisiens : 1807-1914, préface de Joél-Marie Fauquet, Lyon,
Symétrie, Venise : Palazzetto Bru Zane, 2012, 526 p.

72 Cf. POIRSON, Martial. SANJUAN, Agathe. Comédie-Frangaise, une histoire du théatre, op. cit., p. 102.
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codirigé de 1893 a 1899 le Théatre de la Renaissance avec Maurice Grau avant de diriger,
seule, son théatre éponyme, le « Sarah Bernhardt », de 1899 a 1914. Ce recensement de
six femmes directrices de théatre a Paris, dont je n’affirme absolument pas I’exhaustivité,
rend néanmoins compte de la rareté des femmes a embrasser cette profession. Il fallait,
par ailleurs, étre proche du pouvoir gouvernemental ou avoir des alliés au sein de celui-
ci pour accéder a cette fonction. Voyons désormais les autres métiers dévolus aux femmes

dans I’entreprise théatrale au XIXe¢ siecle.

Un partage sexué des corporations

Outre les mceurs et les lois qui I€sent artistes femmes et spectatrices, on peut dire
qu’il est mis en place une division hyper sexuée des métiers au sein des théatres.

Alors que les hommes sont directeurs de théatre, ouvriers-machinistes,
régisseurs, administrateurs, musiciens, les femmes sont présentes principalement au sein
de quatre métiers, ceux d’ouvreuse, de figurante, de danseuse et de comédienne. Les
ouvreuses sont toutes d’anciennes figurantes ou artistes qui, passés trente-cinq ans, sont
jugées trop vieilles et doivent quitter la scéne ; soit elles deviennent concierges d’une
actrice en vogue, soit elles postulent pour étre ouvreuses de loges dans un petit théatre de
boulevard”?. Elles possédent alors les clés des loges et les ouvrent aux spectateurs. Elles
s’occupent aussi des vestiaires. En 1814, par exemple, la Comédie-Frangaise compte,
selon Yon, « vingt-quatre ouvreuses »* parmi son personnel employé. Nous connaissons
I’expression « avoir une danseuse » qui signifie entretenir une maitresse. D’apres Yon,
parmi toutes les femmes a monter sur scéne, les danseuses sont « celles qui ont la plus
mauvaise réputation »'>, il cite a ce propos la définition qu’en donne Alfred Bouchard

dans La Langue thédtrale des termes et choses du Thédtre de 1878 :

Danseuse : bipede de 1’ordre des rongeurs. S’apprivoise facilement et vient manger
dans la main des fils de famille, banquiers, agents de change, diplomates et rentiers
de tout age ; vit treés bien en cage, pourvu que la cage soit dorée et capitonnée, ne pas
trop laisser la porte ouverte.’®

73 AUDEBRAND, Philibert. « La Figurante », dans Les Frangais peints par eux-mémes : Encyclopédie morale
du dix-neuvieme siécle, Vol. I, sous la direction de Louis Curmer éditeur, 49, rue de Richelieu, 1840-1842,
9 volumes. Disponible sur : www.bergahammou.e-monsite.com [Consulté le 26.96.2016]

74 Cf. YON, Jean-Claude. Une Histoire du théatre & Paris, de la Révolution d la Grande Guerre, op. cit., p-
179.

5 Ibid., p. 304.

76 BOUCHARD, Alfred. La Langue thédtrale des termes et choses du Thédtre. Paris, Arnaud et Labat, 1878,
p.75-76, cité par Jean-Claude Yon dans Une Histoire du thédtre a Paris, op. cit., p. 304.
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Et puis il y a les comédiennes. Dans Comédienne, de M Mars ¢ Sarah Bernhardt’’, Anne
Martin-Fugier explique la maniere dont le statut des comédiennes évolue
progressivement, au cours du XIXe siécle, de pitoyable et paria a respectable. Jusqu’a la
Révolution frangaise, les comédiens sont les seuls a étre excommuniés en Europe, en étant
notamment exclus par 1’Eglise de tout acte civil. M Clairon fait écrire un mémoire
intitulé Liberté de la France contre le pouvoir arbitraire de ’excommunication, elle veut
en faire rédiger un autre a I’intention de Rome et lance 1’idée d’une retraite générale, sorte
de greve des comédiens francais tant que 1I’excommunication qui les frappe n’est pas
levée. Si Voltaire (1694-1778) la soutient, Louis-Sébastien Mercier (1740-1814) dit
comprendre ’anathéme, tandis que dans sa Lettre a d’Alembert’® (1758), Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778) défend 1’idée que les comédiennes participent du libertinage

aristocratique :

(...) je demande comment un état dont I’unique objet est de se montrer au public, et
qui pis est, de se montrer pour de I’argent, conviendrait a d’honnétes femmes, et
pourrait compatir en elles avec la modestie et les bonnes mceurs ? A-t-on besoin
méme de disputer sur les différences morales des sexes, pour sentir combien il est
difficile que celle qui se met a prix en représentation ne s’y mette bient6t en personne,
et ne se laisse jamais tenter de satisfaire des désirs qu’elle prend tant de soin
d’exciter 77

Le 21 septembre 1789 est soulevée a 1’ Assemblée nationale la question des droits civils
et politiques des comédiens en méme temps que ceux des Juifs : « I’ Assemblée affirma
qu’étre comédien ou étre juif n’était pas un motif d’exclusion de la citoyenneté. »* Puis
en 1791, d’apres Agathe Sanjuan et Martial Poirson dans Comédie-Frangaise, une
histoire du thédtre®!, «les comédiens obtiennent de 1’Assemblée la levée de leur
excommunication et 1’autorisation d’acces aux droits civiques au méme titre que les
protestants, les juifs et les gens de couleur libres faisant d’eux des citoyens a part
entiere. »%? La condition sociale des comédiennes a été de maniére générale miséreuse et
elles ont moralement été soupgconnées en permanence de verser dans la prostitution.
Soupcons nullement infondés puisque certaines interprétes étaient, comme I’écrit Yon,

«(...) bel et bien contraintes de monnayer leurs charmes, ne serait-ce que pour payer

77T MARTIN-FUGIER, Anne. Comédienne, de M' Mars a Sarah Bernhardt. Paris, Seuil, 2001, 408 p.

78 ROUSSEAU, Jean-Jacques. La lettre a d’Alembert [1758], éditions présentée et annotée par Marc Buffat.
Paris, Flammarion, « GF », 2003, 240 p.

7 Ibid., p. 143.

80 MARTIN-FUGIER, Anne. Comédienne, de M Mars & Sarah Bernhardt, op. cit., p. 314.

81 POIRSON, Martial. SANJUAN, Agathe Comédie-Francaise, une histoire du thédtre, Paris, Seuil, 2018, 304
p-

82 Ibid., p. 88.
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leurs costumes de scéne (...)»%. Méme « la Divine » Sarah Bernhardt, explique Catherine
Authier, a vendu ses charmes «pour des sommes colossales »*. Qu’en est-il
spécifiquement des autrices dramatiques ?

En 1924, le journal Le Cri de Paris lance une enquéte qui pose cette question :
«pourquoi, quand il y a tant de romancieres, voit-on si peu de femmes auteurs

dramatiques ?» La seconde personne interrogée, 1’actrice Suzanne Devoyod, répond :

Jamais une femme ne se hasarderait — si elle n’a pas été habituée dés I’enfance au
milieu théatral. Elle en sortirait aussitot, horrifiée. Le roman peut s’écrire chez
soi...Mais voyez-vous une bourgeoise paisible, une jeune fille du monde venant dans
les coulisses ? Vous imaginez-vous M™ de Noailles dont les poésies sont splendides
donnant des ordres aux machinistes ou discutant avec le souffleur ? Voyons...%

Ce témoignage illustre bien I’idée d’un théatre ne favorisant pas la mixité et moins encore
la parité. Les femmes qui travaillent dans les théatres sont donc, pour résumer,
considérées soit comme de « vieilles dames », soit comme des « filles publiques » et si
I’on peut dire que celles qui montent sur une scéne sont particuliérement victimes du grief
d’immoralité, celles qui veulent faire jouer leurs pieces le sont par ricochet ; a la fois,
comme il a été vu, parce que le théatre ne serait étre celui de I’écriture féminine mais
aussi en raison méme des fonctionnements institutionnels des théatres, de leur publicité
par presse, et des lois gouvernementales qui les régissent. Les regles de fonctionnement
des comités de lecture, de la censure, mais aussi I’absence de parité chez les
professionnels de la critique renforcent I’exclusion des créatrices du théatre.

Dans un rapport de 1853, Doucet remarque : « L’unanimité des auteurs aimerait,
a coup str, qu’aucune femme ne fit partie du Comité€, ou qu’une seule exception elt lieu
pour M Rachel »*. A la fin d’une lecture, le comité de lecture peut accepter ou refuser
la piece, ou bien I’accepter « a corrections », c’est-a-dire la refuser dans le cas de la
Comédie-Frangaise ou 1’accepter apres que les endroits qui font défaut soient modifiés
dans un temps donné pour les autres théatres®’. Ensuite, il est d’usage, au XIX¢ siécle, que

pendant les répétitions les pieces soient « faites et défaites », enfin c’est au cours de

8 YON, Jean-Claude. Une Histoire du thédtre a Paris, de la Révolution & la Grande Guerre, op. cit., p.
221-222.

84 Catherine Authier citée par Agnes Giard dans « Sarah Bernhardt était-elle actrice ou prostituée? », [En
ligne], blog des 400 culs, Libération, le 13 décembre 2015, disponible sur : www.sexes.blogs.liberation.fr
[Consulté le 26.05.2016]

85 Suzanne Devoyod répondant a « Notre enquéte », Le Cri de Paris, 7 septembre 1924, p. 10, citée par
Cecilia Beach dans « Theatre of Ideas: Marie Lenéru », chapter 6, Staging Politic and Gender: French
Women’s Drama, 1880-1923, New-York, Palgrave Macmillan, 2005, 186 p., p. 113-114.

8 Archives nationales, F214648, « Théatre-Frangais. Comité de lecture », note de Doucet du 36 [sic] juin
1853, cité par Jean-Claude Yon dans Une Histoire du thédtre a Paris, op. cit., p. 193.

87 Cf. YON, Jean-Claude. « Faire recevoir sa piece », Une Histoire du Thédtre a Paris, op. cit., p. 193.
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celles-ci qu’intervient la censure dramatique dont le bureau est, d’aprés Yon, un « premier
public » pour juger « jusqu’ou aller trop loin »*%. Notons que les critiques de théatre sont
jusqu’a la Troisieme République alors surtout des hommes et les censeurs également.
Ajoutons que le XIXe est autant le siccle de ’essor de la presse que celui du
théatre. Grace au développement spectaculaire des journaux, les critiques dramatiques
acquiérent un pouvoir considérable dans 1’opinion publique®. Dans Le Miel et le Fiel, la
critique thédtrale en France au XIX¢ siecle, Bury et Laplace-Claverie évoquent « un
véritable Age d’or de cette corporation »”°. Celle-ci entretient les débats, les polémiques
et lance les modes. Certains critiques, soit parce qu’ils sont des hommes de lettres connus,
soit des professeurs éminents (Julien Louis Geoffroy, Jules Lemaitre, Francisque Sarcey)
ou parce qu’ils appartiennent au milieu du théatre et des arts (Théophile Gautier, Gérard
de Nerval, Charles Baudelaire, Jules Barbey d’ Aurevilly, Emile Zola), ou parce que leurs
avis terrorisent les artistes (Jules Janin, Jean Charles Francois Maurice) font autorité
pendant longtemps et leurs critiques « plurielle[s] [et] polymorphe[s] »°! (feuilletons,
« petites revues », article de « soirée », etc.) contribuent a faire histoire. En effet,
nombreux sont ceux, parmi eux, qui rassemblent leurs critiques en volumes®? participant
a écrire une histoire littéraire et théatrale du XIX¢ siecle dont on retrouve des traces dans
les actuels ouvrages de référence d’histoire du théatre. Concernant les pieces écrites par
des femmes, leurs critiques sont particulierement évocatrices ; elles se partagent entre une
grotesque condescendance qui ne se dissimule pas mais s’affirme et une béate admiration

quand le style de I’ceuvre est loué comme particuliérement « viril »** lorsque celle-ci

88 Ibidem.

8 Cf. Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France (1620-1939), Tiibingen / Paris,
Gunter Narr / Jean-Michel Place, « Etudes littéraires francaises », 1980, 405 pages.

% BURY, Mariane. LAPLACE-CLAVERIE, Hélene. « Introduction », Le Miel et le fiel, la critique thédtrale en
France au XIXé siecle, op. cit., p. 14.

ol Ibid., p. 13.

2 En voici quelques titres : Gautier, Histoire de [’art dramatique en France depuis vingt-cing ans, Hetzel,
1858-1859, Souvenirs de thédtre d’art et de critique, Charpentier, 1883 ; Janin, Histoire de la littérature
dramatique, Michel Lévy Freres, 1853-1858 ; Lemaitre, Impressions de thédtre, Lecéne et Oudin, 1888-
1920, (11 volumes) ; Sarcey, Quarante ans de thédtre, Bibliotheque des Annales politiques et littéraires,
1900-19002 (8 volumes)).

93 « Virile » est un adjectif que I’on retrouve souvent sous la plume des critiques pour décrire des pieces de
théatre écrite par des femmes lorsque celles-ci, et seulement dans ce cas, sont acceptables ou qu’elles
rencontrent un succes public. Par exemple a propos de La Greve (1890) de Louise Michel, un journaliste
de La Révolte souligne « cet essai de littérature socialiste et virile qui nous sort des fadeurs bourgeoises
courantes. », cf. SUREL-TUPIN, Monique. « Présentation de La Gréve », Au temps de l’anarchie, un thédtre
de combat, 1880-1914, textes choisis, établis et présentés par Jonny Ebstein, Philippe Ivernel, Monique
Surel-Tupin et Sylvie Thomas, préface d’Alain Badiou. Paris : Editions Séguier Archimbaud, tome II. Paris,
Editions Séguier Archimbaud, 2001, p. 144.
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remporte un vif succés auprés du public. Ensuite, a partir de 1793, la censure’ est remise
en place et a partir des décrets napoléoniens de 1806-1807, une scission esthétique et
sociale des répertoires et des publics est rétablie. Le systéme de censure’ préalable, qui
selon D’archiviste Odile Krakovitch dans Censure des répertoires des grands thédtres
parisiens (1835-1906), inventaire®® s’avére le plus grand révélateur de « la peur de la
parole, peur de la liberté, peur du plaisir assimilé au désordre »°’, encourage les directeurs
de théatre a se montrer prudents. La censure les empéche de faire preuve d’audace dans
leur programmation®®.

Ainsi, compte tenu de la série d’épreuves que doivent subir les pieces pour
atteindre les sceénes, de la non mixité des comités de lecture, de la misogynie culturelle
de nombreux critiques, il est aisé de comprendre pourquoi certaines autrices dramatiques
n’ont pas os€ soumettre leurs pieces au comité de lecture et les ont gardées dans leurs
tiroirs de chambre.

Ainsi par ses mceurs, ses lois et ses pratiques institutionnelles et sociales, le
théatre francais est au XIX¢ siecle organisé en un partage sexué des roles qui laisse peu
de place a I’ambition créatrice des femmes. Ces descriptions de I’organisation théatrale
constituent des ¢léments servant a I’« analyse de la division sexuée du travail artistique
et des mécanismes qui ont mené a 1’exclusion des femmes aux degrés les plus €levés de
la hiérarchie des arts subventionnés »”. Le théatre apparait semblable a la démocratie
francaise, une « dramatocratie exclusive », au détriment des femmes. Il y a pourtant eu
un grand nombre d’autrices dramatiques au XIX¢ siecle, leurs pieces ont été jouées et ont

parfois remporté d’immenses succes sur les scénes parisiennes.

9 Cf. KRAKOVITCH, Odile. La Censure thédtrale (1835-1849). Edition des procés-verbaux, Paris,
Classiques Garnier, 2016, 801 p. ; Hugo Censuré : La liberté au thédtre au XIXe siécle, 1985, Paris,
Calmann-Lévy, 1985, 308 p.

% Censure représentée par le personnage allégorique féminin d’ Anastasie, reconnaissable a son accessoire
symbolique des ciseaux ; la femme castratrice des ceuvres.

% KRAKOVITCH, Odile. Censure des répertoires des grands thédtres parisiens (1835-1906), inventaire,
Paris, Centre historique des archives nationales, 2003, 894 p.

7 Ibid., p. 88.

8 La fidélité des directeurs de théatre au régime en place était en outre, selon Krakovitch, « exigée ». Cf.
KRAKOVITCH, Odile. « Une seule et méme répression pour le théatre et la presse au XIX° siecle ? ». Dans
BARA, Olivier. THERENTY, Marie-Eve. Presse et scéne au XIX¢ siécle, Médias 19 [En ligne], disponible sur
www.medial9.org [Consulté le 26.08.2020]

9 Cf. Descriptif du séminaire : DOYON, Raphaélle, HAMIDI-KIM, Bérénice. « Histoire du genre dans les
arts vivants : identités, roles et rapports sociaux de sexe au théatre », 2017-2018, op. cit.
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Des autrices dramatiques du XIX¢ siecle peu présentes dans I'Histoire

Le XIXe siecle connait un essor considérable de la création dramatique, élan
auquel contribuent de nombreuses femmes de théatre, notamment des autrices
dramatiques. Pourtant, si 1’on s’en tient aux ouvrages généraux d’histoire du théatre et de
la littérature, écrits dans la seconde moitié du XXe¢ siecle, elles auraient été une denrée
rare.

Cette idée est confirmée par les relevés du chercheur américain Charles
Beaumont Wicks dans The Parisian Stage; Alphabetical Indexes of Plays and Authors'®.
L’index qu’il établit est divisé en cinq périodes historiques : 1800-1815, 1816-1830,
1831-1850, 1851-1875, 1875-1900. Réparti en cinq tomes, il recense toutes les pieces
représentées sur les scenes parisiennes au XIXe siecle et les noms de leurs auteurs et
autrices. Le tome 5 comprend un index cumulatif des noms des auteurs joués entre 1800
et 1900 a partir duquel a été comptabilisé le nombre d’auteurs et d’autrices. Ce relevé,
dont ont été exclus ceux qui furent en grande majorité des compositeurs et
compositrices'®!, demeure relatif car si certaines autrices sont aussi compositrices,
nombre d’entre elles restent non identifiées ou le sont sous des pseudonymes masculins
qui nomment, parfois, en méme temps plusieurs auteurs et autrices. Néanmoins ces

chiffres sont éloquents, en voici un tableau récapitulatif :

Période et % Nombre total d’auteurs- Nombre d’auteurs ayant eu Nombre d’autrices. ayant eu au moins une
trices ayant eu au moins une  au moins une piéce jouée sur piéce jouée sur une scéne parisienne
piéce jouée sur une scéne une scéne parisienne
parisienne*®

1800-1900 3225 3064 161
% 100 95 5

* Les compositeurs/trices ont été exclus de ce relevé.

Tableau n°1 — Les auteurs dont au moins une piéce a été jouée sur une scene parisienne effectué a partir du répertoire
cumulatif des auteurs de The Parisian Stage ; Alphabetical Indexes of Plays and Authors de Charles Beaumont Wicks.

D’apres les index de Wicks, les autrices dramatiques qui ont écrit sous leurs noms et/ou
prénoms de femme et/ou des pseudonymes identifi€s représentent 5 % du nombre total

d’auteurs de pieces jouées sur les scénes parisiennes entre 1800 et 1900. Je vais revenir

100 BEAUMONT WICKS, Charles. The Parisian Stage : Alphabetical Indexes of Plays and Authors. Alabama :
the University of Alabama press, « University of Alabama studies », n°6, 8, 14, 17, 18, 1950-1979, cinq
volumes, tome 1, 2, 3,4, 5 : 88 p.; 105 p. ; 287 p. 334 p. ; 405 p.

101 Cf, LAUNAY, Florence. Les compositrices en France au XIXéme siécle, Paris, éditions Fayard, 2008,
544 p.
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sur I’état de 1’art concernant les autrices dramatiques frangaises du XIX¢ a la fois au sein
d’ouvrages généralistes d’histoire littéraire et théatrale frangais puis au sein de travaux

universitaires, plus précis, américains et frangais.

Dans des ouvrages généralistes

Le théatre au XIX¢ siecle!®™ de Patrick Berthier évoque de maniere trés
anecdotique seulement deux dramaturges femmes : Sophie de Bawr (1773-1860) et
Delphine de Girardin (1805-1855). La Suite d’'un bal masqué (1813) de Sophie de Bawr

103

est évoquée comme « une variante mondaine de La Surprise de ['amour »™*° et les

104 notamment

comédies de Delphine de Girardin sont qualifiées d’« assez mondaines »
Lady Tartuffe (1853) et comme ne faisant « pas le poids »'% face aux comédies d’Eugéne
Scribe (1791-1861), d’Emile Augier (1820-1899) ou d’Alexandre Dumas fils (1824-
1895). Berthier cite M™e de Sta€l (1766-1817) a deux reprises en tant que cheffe de file

du théatre romantique'®

, ainsi que Sarah Bernhardt, plusieurs fois, mais seulement
comme interprete, ni comme dramaturge ni comme directrice de théatre. Enfin, George
Sand n’est présente que par le biais de 1’adjectif « sandien » pour décrire les adaptations
de ses romans dans le théatre fin de siecle. Les actrices, Mademoiselle Mars et Marie
Dorval en particulier, sont en revanche mentionnées a de nombreuses reprises. Cette
évocation est néanmoins conforme a la répartition sexuée des corps de métiers au sein du
monde théatral au XIXe siecle.

Dans 1’ouvrage collectif Littérature frangaise du XIX¢ siecle'"’

, qu’il semble de
bon aloi de citer en raison du caractere texto centré du théatre au XIX¢ siecle et du
classement des pieces de théatre parmi les genres littéraires, les autrices et 1’auteur
mentionnent douze écrivaines : Marceline Desbordes-Valmore (1786-1859), p. 132-134,
Mme de Duras (1778-1828), p. 67, M™ Cottin (1770-1807), M™ Sophie Gay (1776-1852),
Mme de Souza (1761-1836), M™ de Genlis, évoquées toutes trois entre parentheses, p. 25 ;

Delphine Gay (future M™ de Girardin) évoquée p. 181, pour un titre de recueil dans la

102 BERTHIER, Patrick. Le thédtre au XIX® siécle. Paris, Presses Universitaires de France, « que sais-je ? »,
n°2327, 1986, 126 p.

103 Ibid., p. 76.

104 Ibidem.

195 Ibidem.

196 Jhid., p. 39 : « Au début du siecle, les écrivains réunis & Coppet autour de MMe de Staél en exil
contribuent eux aussi, par leurs écrits, a préparer la réforme. »

107 BECKER, Colette. BERTHIER, Patrick. BURY, Mariane. MICHEL, Arlette. MILLET, Dominique. Littérature
frangaise du XIXe siecle, Paris, Presses Universitaires de France, 1993, 512 p.
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littérature destinée aux enfants, M™ de Kriidener (1764-1824), p. 11, M™ de Noailles
(1876-1933), p. 395 ; Rachilde (alias Marguerite Vallette), évoquée dans la catégorie « le
roman libertin et vénéneux » pour son roman Monsieur Vénus (1884) ; la comtesse de
Ségur (1799-1874) ; enfin, M™e de Staél est évoquée dans treize pages et George Sand,
citée a dix-sept reprises. Ces deux dernieres, ainsi que Marceline Desbordes-Valmore,
ont également chacune un chapitre qui leur est consacré. Le chapitre « la romanciere »
qui concerne I’ceuvre de George Sand suggere qu’lndiana (1832) et Lélia (1833)
s’inscrivent dans la descendance de Delphine (1802) et Corinne ou [’Italie (1807) de M™¢
de Staél. George Sand est citée, a de nombreuses reprises, en lien a Alfred de Musset
(p.103) qui a emprunté le canevas d’Une conspiration en 1537, non publiée du vivant de
’autrice, pour écrire son Lorenzaccio (p. 104). Avec Balzac, Stendhal, Gautier, Mérimée,
Sand est aussi évoquée parmi « les plus grands prosateurs du temps » (p.135), puis le
manuel lui consacre, comme pour Desbordes-Valmore, une partie intitulée « George Sand
ou I’idéalisme romanesque » (p. 161-167) dans lequel son ceuvre théatrale est mentionnée
au détour de deux phrases. M™ de Staél est mentionnée comme « écrivain-penseur » (p.
5) et comme protectrice!*® de Benjamin Constant (p. 17). Un chapitre entier lui est aussi
consacré aux cOtés de Chateaubriand (p. 25-32) dans lequel elle est décrite comme
« pionniere » (p. 26). Ses deux romans Delphine et Corinne ou [’Italie sont pergus comme
« des ouvrages d’une importance fondamentale dans I’histoire de I’esthétique » (p. 27).

Concernant Corinne, les autrices et 1’auteur du manuel écrivent :

Pour nous qui considérons Corinne a la fois comme un roman d’amour, au
dénouement sublime et déchirant, et comme le témoignage capital de la pensée d’une
femme de lettres a ’intelligence aigiie, il va de soi que cette ceuvre doit étre placée au
sommet des productions du premier Romantisme.'%

Mais parmi ces douze « femmes de lettres », seules deux sont évoquées comme ayant des
liens avec le théatre : M™¢ de Staél et George Sand. La relation de la premiere avec le
théatre serait liée a sa direction du groupe d’écrivains de Coppet, dont certains
« réfléchirent au théatre » (p. 26), ainsi que par son ouvrage De [’Allemagne (1810) dans
lequel elle loue, entre autres, le théatre allemand (Lessing, Goethe et Schiller). Mais il
n’est pas fait mention de ses pieces de théatre. Dans le paragraphe consacré a George

Sand, deux phrases évoquent son attrait pour le théatre et ses pieces :

Elle poursuit dans le méme temps une carriere journalistique et se consacre au théatre
pour lequel elle adapte certains de ses romans. A Nohant, elle donne des

198 Ibid., p. 17 : « Naturalisé frangais en 1796, il [Benjamin Constant] recherche, grice a diverses protections
dont celle de Mme de Staél, des succés politiques (...). »
199 1bid., p. 29.
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représentations ou tout le monde joue, chacun étant susceptible d’étre acteur : ses
conceptions d’un théatre indépendant et renouvelé s’expriment dans un roman

dialogué intitulé Le Chdteau des désertes (185 l).110
Les pieces de M de Staél ne sont néanmoins pas citées et dans le paragraphe consacré
a George Sand, rien n’est dit de ses ouvrages théatraux et de ses picces représentées a la
Comédie-Francaise. On peut donc en conclure que cet ouvrage de référence ne cite qu’une
seule autrice dramatique pour le XIXe siécle : George Sand!!!.

L’anthologie de L ’Avant-scéne, ouvrage le plus récent et certainement le plus
usité par les chercheurs en Arts de la scene, Le thédtre frangais du XIX¢ siecle, histoire,
textes choisis, mises en scéne''?, mentionne huit écrivaines parmi les 345 auteurs cités
(soit 2% d’autrices dramatiques). Figurent parmi elles six autrices dramatiques du XIXe¢
siecle : Virginie Ancelot, dont le nom est cité¢ en légende d’un dessin de caricature de
Benjamin Roubaud intitulé « Grand chemin de la postérité » (p.176) ; M™ de Bawr,
évoquée pour le succes de sa piece La Suite d’un bal masqué de 1813 (p.51) ; Judith
Cladel, a propos de sa piece Le Volant mis en scene par Lugné-Poe (p. 429) ; Rachilde,

citée a quatre reprises dans le chapitre intitulé « I’Utopie symboliste »!!'®

, en particulier a
propos de sa piece Madame La Mort (1891) ainsi que celles « données au Théatre d’Art »
et [’Araignée de cristal (1894) au Théatre de I’Euvre ; George Sand, citée 4 28 reprises'!'*
et Mm de Stagl mentionnée sept fois'!'> pour son ceuvre de « théoricienne »!'® dont
I’ceuvre a en France contribuée a I’essor du romantisme et qui, comme Constant et Hugo,

réclame une « autonomie de Dartiste, au nom de la liberté de créer et de penser. »!'” Ce

tableau récapitule ces données :

10 1bid., p. 166-167.

I Cf. BARA, Olivier. Le Sanctuaire des illusions. George Sand et le thédtre, Presses Universitaires de
Paris-Sorbonne, 2010, 378 p.

2 L APLACE-CLAVERIE, Hélene. LEDDA, Sylvain, NAUGRETTE, Florence. Le thédtre francais du XIXe
siecle, histoire, textes choisis, mises en scene, Paris, éditions de 1’Avant-scéne théitre, « anthologie de
I’avant-scéne », 2008, 568 p.

3 Ibid., p. 415, 418, 427 et 429.

U4 Ibid., p. 14, 25, 26, 28, 98, 104, 113, 115, 116, 178, 180, 215, 221, 226, 228, 244, 247, 248, 254, 311,
312, 315, 316, 317, 338, 339, 340, 353.

5 Ibid., p. 74, 128, 129, 131, 134, 136, 278.

18 Ibid., p. 129.

W7 Ibid., p. 136.
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Autrices dramatiques citées dans Nombre de fois Nombre de piéces écrites par ces dramaturges publiées et/ou
I'Anthologie de I'Avant-scéne Théatre : citées dans .
Le thédtre frangais du XIX® siécle I’Anthologie Jouces
1 26
Virginie Ancelot (1792-1875) (toutes représentées sur les scenes parisiennes principales entre
1831 et 1851)
1 14
Mme de Bawr (1773-1860) (toutes jouées sur les grandes scénes parisiennes entre 1804 et
1838, dont La Suite d’un bal masqué 246 fois)
1 1
Judith Cladel (1873-1958) (Le Volant, mise en scéne par Lugné-Poe au Théatre de I'CEuvre en
1895)
Rachilde 4 21
28 30
George Sand (jouées sur les principales scénes parisiennes, et une vingtaine
d’autres écrites.)
7 10
Mm™e de Staél (connue comme théoricienne, elle a écrit dix pieces jouées
uniquement en privée.)

Tableau n°2 — Nombre de mention de noms d’autrices dramatiques dans I'’Anthologie de I’Avant-scéne Théatre, Le
thédtre francais du XIX¢ siecle.

Les trois ouvrages francais de référence examinés font état de seulement six dramaturges
femmes pour la totalité du XIXe siecle (voir tableau ci-contre). Les autrices dramatiques
sont donc quasi absentes de I’histoire littéraire et théatrale frangaise écrite et publiée en
France. Pourtant, I’invisibilité historiographique des femmes, en particulier, de celles qui
écrivent pour la scene publique dans I’histoire théatrale ne signifie pas qu’elles étaient
inexistantes, comme le montrent certains travaux universitaires de recensement, en

particulier ceux publiés dans les années 1990 par la chercheuse américaine Cecilia Beach.

Dans des études universitaires

« Women playwrights are one of the groups of authors most neglected by French
literary criticism and history. »''® Ainsi commence la préface de French Women
Playwrights Before the Twentieth Century : A Checklist de Cecilia Beach. Ce
recensement, qu’elle envisage comme un support aux recherches futures et comme un

outil encourageant les théatres 2 monter ces textes oubliés'"

, a été élaboré a partir de
fonds, de manuscrits ou de collections, réunis en différents lieux : la Bibliotheque de
1’ Arsenal (en particulier au sein de la Collection Auguste Rondel), les Archives nationales
de France (en particulier dans les Archives nationales de la Censure), la Bibliotheque

Historique de la ville de Paris, la Bibliotheque nationale de France, la Bibliotheque de

118 BEACH, Cecilia. « Preface », French Women Playwrights Before the Twentieth Century: A Checklist,
Westport (CT), Greenwood Press, coll. «Bibliographies and Indexes in Women’s Studies», Number 22,
1994, 251 p., p. ix-xiv, p. ix : « Les autrices dramatiques sont I’un des groupes d’écrivains les plus négligés
par la critique littéraire et historique francaise. »

19 Ibid., p. x.
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I’Opéra, la Bibliothéque de la Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques (SACD),
la Bibliotheque de la Comédie-Francaise, la Bibliotheque municipale de Versailles et la
British Library de Londres. Son ouvrage recense des autrices dramatiques entre 1500 et
1900 sous forme d’index relatant leurs noms, leurs dates, les noms de leurs ceuvres, les
lieux ou elles ont été jouées et leurs dates de représentation. Elle a également publié un

second tome, French Women Playwrights of the Twentieth Century : A Checklist'*

qui,
selon le méme principe, répertorie les autrices de 1900 & 1990. A partir de cet index, j’ai
comptabilisé le nombre d’autrices qui ont écrit des picces de théatre jouées et/ou publiées
puis le nombre de celles dont les pieces ont été jouées au moins une fois sur une sceéne
publique, ce qui signifie, pour le XIX¢ siecle, qu’elles ne furent pas jouées dans des
théatres dits « de société ». Une piece représentée dans le cadre d’un théatre de société
est un spectacle destiné a un public choisi par le maitre ou la maitresse de maison qui
accueille a son domicile le spectacle. La scéne publique désigne donc un espace de

représentation ouvert a tous sans distinction particuliere. Le tableau ci-dessous récapitule

ce comptage :

Nombre de dramaturges femmes total qui écrivirent ~ Nombre de dramaturges femmes dont les piéces ont été

Siécles des piéces de thédtre jouées et/ou publiées jouées au moins une fois sur une scéne publique
XVie 3 1
Xvile 21 6
XVI1ie 80 43
XIX® 345 192
XX® (1900-
1990%) 1626 832

*1990 est la date choisie par Cecilia Beach pour clore son index des autrices dramatiques du XXe siécle’

Tableau n°3 — Nombre d’autrices dramatiques dont les pieces furent publiées et/ou jouées sur les scénes parisiennes
entre les XVI® siecle et XX siecle effectué a partir des index de Cecilia Beach.

Le XVI¢ siecle compte, d’apres cet index, trois dramaturges : Madeleine Des Roches,
Marguerite de Navarre (1492-1549), Catherine de Rohan (1554-1631), mais seule la
derniére a vu ’une de ses piéces jouée en public. La partie qui concerne le X VII¢ siecle!*
répertorie 21 dramaturges dont six eurent leurs pieces jouées sur de grandes scenes
parisiennes'?® : Catherine Bernard (1662-1712), Antoinette Deshouliéres (1637-1694),
Mme Longchamp, Louise-Genevieve de Saintonge (1650-1718), M™e Ulrich et M™ de

Villedieu (v. 1640-1683). Au X VIII¢ siecle, 80 autrices dramatiques sont recensées. Parmi

120 BEACH, Cecilia. French Women Playwrights of the Twentieth Century : A Checklist. Westport (CT),
Greenwood Press, coll. «Bibliographies and Indexes in Women’s Studies», Number 24, 1996, 515 p.

21 Ibid., p. ix.

122 Cf. Femmes dramaturges en France (1650-1750). Piéces choisies. Textes établies, présentés et annotés
par Perry Guthner. Paris-Seattle-Tiibingen, Papers on French Seventeenth-Century Literature,
coll. «Biblio 17 », 1993, 389 p.

123 La Comédie-Frangaise, I’ Académie Royale de Musique et le Théatre de I’Hotel de Bourgogne.
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elles, 43 dramaturges ont eu leurs picces jouées sur les scénes d’un théatre et 33 sur de
grandes scénes parisiennes!?*. Parmi ces 33 autrices, 15 d’entre elles virent deux de leurs
picces jouées sur des grandes scenes, ce sont Marie-Anne Barbier (1670-1745), Julie
Candeille (1767-1834), M™e Claret de Fleurieu, Dame de Colleville (1761-1824), Cécile
Falconnet (1758-1816), Justine Favart (1727-1772), M~ de Genlis, Gabriel de Gomez
(1684-1770), Olympe de Gouges, M de Graffigny (1695-1758), M™ de Kennens,
Emilie de Montanclos (1736-1812), Flaminia Riccoboni (1686-1771), Marie-Jeanne
Riccoboni-Mézieres (1713-1792) et Constance de Salm Dyck. Six de ces autrices eurent
plus de deux pieces jouées sur les grandes scénes'? : Julie Candeille, Justine Favart,
Gabriel de Gomez, Olympe de Gouges, Emilie de Montanclos et Marie-Jeanne
Riccoboni-Mézieres. Concentrons-nous désormais, a 1I’aide de ce tableau (ci-dessous) sur

le XIX siecle.

siecle XIxe
Nombre de dramaturges femmes total (publiées et jouées en France) 345
Nombre de dramaturges dont au moins une piéce a été jouée sur une scéne de théatre publique 192
Nombre de dramaturges dont au moins 2 pieces ont été jouées sur une scéne de théatre publique 81
Nombre de dramaturges dont au moins 3 pieces ont été jouées sur une scéne de théatre publique 59
Nombre de dramaturges dont au moins 4 pieces ont été jouées sur une scene de théatre publique 47
Nombre de dramaturges dont au moins 5 pieces ont été jouées sur une scéne de théatre publique 36

Tableau n°4 — Comptabilisation effectuée a partir de I'index de Cecilia Beach des autrices dramatiques du XIX® siecle en
France.

Le nombre d’autrices dramatiques du X VIII¢ siecle est multiplié par plus de trois au XIX¢©
siecle. Cela s’explique par I’accroissement du nombre de théatres suite au vote de la loi
Le Chapelier du 13 janvier 1791 ; son article premier autorisant tout citoyen a ouvrir un
théatre et a y faire représenter des pieces de tous les genres. Parmi ces 345 femmes qui
ont écrit des pieces jouces et/ou publiées, seules 36 d’entre elles ont eu cing pieces et
davantage jouées sur des scenes publiques.

Parmi celles qui sont nées avant 1850, i1l y a Marie-Adélaide Barthélemy-Hadot
(1802-1816), autrice de 18 pieces jouées dans de tres nombreux théatres parisiens, M™e
Alexandre Friedelle (17..-18..), collaboratrice d’Eugene Scribe qui écrivit quatre pieces

jouées a Paris, Alexandrine-Sophie de Bawr (1773-1860), autrice de 14 pieces a succes a

124 Ces grandes scénes sont la Comédie-Frangaise, 1’ Académie Royale de Musique, le Théatre des Italiens,
le Théatre de I’Ambigu-Comique, Les Variétés Amusantes, la Comédie Italienne, Théatre des Boulevards
(ou Théatre Nicolet), le Théatre des Variétés, le Théatre des Petits Comédiens du Bois de Boulogne, le
Théatre Francais Comique et Lyrique, le Théatre de la Cité-Variétés, le Théatre des grands danseurs du
Roi, le Théatre du Vaudeville, et le Théatre des Amis de la Patrie.

125 Précisément : le Théatre de la République, le Théatre Frangais, le Théatre Italien, le Théatre Frangais
Comique et Lyrique, le Théatre de Moliere, le Théatre de Montansier, le Théatre des Jeunes Artistes.

32



INTRODUCTION

la Comédie-Frangaise et dans d’autres théatres officiels jouées entre 1804 et 1838, Sophie
Gay (1776-1852), autrice de huit pieces jouées a Paris entre 1818 et 1843, Julie Delavigne
(Molé Leger) (1789-1832), autrice de cinq pieces jouées entre autres sur les scénes de la
Comédie-Francaise et de ’Odéon, Virginie Ancelot (1792-1875) autrice de 25 pieces
jouées sur les grandes scenes parisiennes entre 1831 et 1851, Mélanie Waldor, (1796-
1871), autrice de sept pieces jouées au Théatre de la Porte-Saint-Martin et au Théatre de
la Renaissance, Delphine de Girardin (1804-1955), autrice de neuf pieces jouées a la
Comédie-Francaise, en particulier entre 1843 et 1856, George Sand (1804-1876), autrice
de plus de 24 pieces jouées sur les grandes scénes parisiennes a partir de 1840 jusqu’au
milieu du XXe siecle, M™ Comte, M. S.B. de Courpon (dates inconnues), autrice de cinq
pieces jouées a Paris entre 1830 et 1851, Caroline Berton (née Samson), autrice de 11
proverbes et comédies joués sur les scenes parisiennes entre 1851 et 1874, Anais Ségalas
(1811-1895), autrice de six pieces, Charlotte Dupuis (1813-1879), autrice de huit pieces
jouées a Paris, Léocadie Doze (1823-1859), dite Mademoiselle Doze a la scene et M™e
Roger de Beauvoir en littérature, autrice de proverbes et de comédies joués entre 1852 et
1858 sur des scenes secondaires comme le Théatre de la Montansier, Adele Regnauld de
Prébois (dates inconnues), autrice de 13 pieces, Céleste Mogador (1824-1909), dite
Comtesse de Chabrillan, autrice de 39 pieces jouées sur les scénes secondaires parisiennes
entre 1857 et 1875, Juliette Figuier (1829-1879), autrice de 12 pieces jouées entre 1871
et 1876 sur les scenes secondaires parisiennes, Anais Marcelli (1836-1878), autrice de six
pieces, Pauline Thys'?® (1836-1909), autrice de 10 comédies et opéras et d’un drame
(Judith), Judith Gautier (1845-1917), autrice de 14 pieces jouées entre 1888 et 1912 sur
de nombreuses scenes de Paris, Jenny Thénard (1849-1920), autrice de 36 monologues et
comédies, Gyp, pseudonyme de Gabrielle de Martel (1849-1932), autrice de 18 pieces, et
Mme Marc Léon de Montifaud (1849-1912), autrice de sept pieces. Nées apres 1850, 1l y
a Simone Arnaud (1850-1901), autrice de sept pieces jouées entre 1883 et 1912, certaines
sur les grandes scenes parisiennes, Camille Bruno (1857-1943), autrice de 12 pieces
jouées entre 1883 et 1894, Mathilde Bourdon (1817-1888), autrice de six pieces jouées
sur des scenes parisiennes secondaires, Madeleine Guitty (1870-1936), autrice de 11
pieces jouées entre 1891 et 1931 comme Cette pauvre Elisa, jouée au Théatre Grand-
Guignol, Marie Krysinska (1857-1908), autrice de neuf pieces, Amélie Perronnet (18 ?-

1903), autrice de 15 pieces, Diaria Rouy (dates inconnues), autrice de 11 pieces, M™e

126 Cf. LAUNAY, Florence. Les compositrices en France au XIXéme siécle, op. cit., p. 103.
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Tony d’Ulmes, Berthe Rey A. a également écrit avec Renée Rey sous le pseudonyme
collectif Renée Tony d'Ulmes, autrice de 11 pieces jouées essentiellement au Théatre
Grand-Guignol, Mademoiselle B. Van Deursen (M™ Ward), autrice de sept pieces dont
six vaudevilles.

En plus d’étre autrices dramatiques, la plupart d’entre elles ont eu d’autres activités
professionnelles dans le monde des arts et des lettres. Ainsi, les deux tiers ont été des
« femmes de lettres ». Marie-Adélaide Hadot a été institutrice, révolutionnaire, et une
romanciere prolixe. M™ de Bawr et Sophie Gay ont été romancieres et elles ont aussi
écrit des essais. Mélanie Waldor a été poétesse et romanciere. Delphine de Girardin,
d’abord connue comme poétesse, puis journaliste, a tenu pendant longtemps une célébre
chronique dans La Presse sous le pseudonyme de Charles de Launay. George Sand,
romanciere, a écrit pour la presse. Virginie Ancelot, d’abord dramaturge, a également
écrit ses mémoires. M™ Comte M. S.B. Courpon a écrit un éloge de Constance de Salm
et de M™e de Sévigné ainsi que des livres d’histoire naturelle. Anais Ségalas a été poétesse,
ainsi qu’une journaliste engagée dans La Voix des Femmes, La Gazette des femmes,
Juliette Figuier a écrit, entre autres, Le Livre des femmes de lettres oubliées. Marie
Krysinska, poétesse, a ét€ publiée au Mercure de France, elle est notamment 1’autrice de
La Force du désir (1905). M™ de Montifaud a été critique d’art, libre-penseuse,
collaboratrice au journal engagé La Fronde et a fondé la revue Le Nouveau Monde.
Simone Arnaud a été poétesse et librettiste. Camille Bruno, poétesse et romanciere, a
fondé la revue Les Saisons et Judith Gautier a été une prolixe traductrice, romanciere et
critique d’art. Elles ont été nombreuses a écrire pour la presse nationale. Un sixieéme
d’entre elles a été également comédiennes, actrices, danseuses, chanteuses ou tout a la
fois, telles Julie Delavigne (comédienne), Charlotte Dupuis (comédienne), Mademoiselle
Doze (comédienne), Céleste Mogador (danseuse, comédienne, chanteuse), Jenny
Thénard (comédienne) et Madeleine Guitty (actrice de théatre, de cinéma et chanteuse).
Un douzieme d’entre elles a été compositrices et musiciennes, c’est le cas d’Anais
Marcelli, compositrice de mélodies et de romances, de Pauline Thys, compositrice et
cantatrice et d’Amélie Perronnet, compositrice, pianiste, librettiste et chansonniere. Je
n’ai pas trouvé suffisamment d’archives connues concernant les autres dramaturges citées
pour qu’elles puissent étre identifiées davantage que par les signatures de leurs ouvrages ;
c’est le cas de M™¢ Fiedelle, M™ Comte, Caroline Berton, Mathilde Bourdon, M™ Tony
d’Ulmeés et Mademoiselle B. Van Deursen, aussi connue sous le nom de M™ Ward. Enfin

parmi elles, seules Virginie Ancelot, George Sand, Juliette Adam et Rachilde ont
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rassemblé, de leur vivant, leurs picces de théatre dans un seul ouvrage ou en (Fuvres
completes, ce qui rend compte, les concernant, d’une certaine 1égitimité. Et celles de
Germaine de Staél et de Delphine de Girardin ont été rassemblées en recueil par leurs
proches quelque temps seulement apres leurs morts ; en 1820-1821 pour le théatre de Mme
de Staél et en 1861 pour celui de M™ de Girardin.

Outre les relevés de Beach des années 1990, Alison Finch dans son chapitre de
Women's Writing in Nineteenth-Century France consacré aux autrices dramatiques
intitulé « The invisible women of French theatre »'?’ dresse le méme constat que Beach :
’ceuvre dramatique de ces femmes a fait I’objet de peu de travaux d’études'?s.

D’autres chercheuses frangaises et américaines ont travaillé sur ces invisibles de
I’histoire et ce, dés 1980 en France, et dés les années 1990 aux Etats-Unis.

En France, Odile Krakovitch, spécialiste de la censure théatrale au XIX¢ siecle,
a publié, des 1980, de nombreux articles sur les femmes de théatre : « Les femmes
dramaturges »'* (1980), « L’exclusion des femmes de la création théatrale »'*° (2003),
« Théatre féminin ou féministe ? Les créations du Théatre Féministe International »'3!,
Dans son article « Les Femmes dramaturges et les théatres de société au XIXe¢ siecle »
(2012), Krakovitch explique que c’est en raison de la réputation amorale du théatre, de la
non mixité du milieu et parce qu’il était mal vu qu’une femme attire la publicité sur son
travail et sur sa personne, qu’elles ont ét¢ nombreuses, au XIX¢ siecle, a créer des
spectacles dans le cadre confidentiel des théatres de société. Ces autrices se
revendiquaient, a I’instar de leurs courtes pieces moralisantes et éducatives, avant tout

« modestes et discrétes »!>2

, a I’exception, note Krakovitch, des actrices qui profitaient
des théatres de salon pour assurer leur promotion, et des féministes, (elle cite a ce propos

le cas du « Théatre féministe » de Marya Chéliga, cf. chapitre 5 du présent travail). Les

127 FINCH, Alison. « The invisible women of French theatre » [Les Femmes invisibles du Théatre francais],
Women’s Writing in Nineteenth-Century France [L écriture des femmes au XIX¢ siecle en France], New-
York, Cambridge University Press, coll. « Cambridge studies in French », volume 65, 2000, 336 p., p. 62-
75.

128 1bid., p- 62 : « Thus, if most nineteenth-century French women writers are half-forgotten, it is not an
exaggeration to say that the 200 playwrights are still invisible. »

129 KRAKOVITCH, Odile. « Les femmes dramaturges », Pénélope, Les femmes et la création, n°3, automne
1980, p. 29-36.

130 KRAKOVITCH, Odile. « L’exclusion des femmes de la création théatrale », Diplomée, revue de
I’association frangaise des femmes diplomées des universités, La création artistique et les femmes en
France, n°207, décembre 2003, p. 189-192.

BT KRAKOVITCH, Odile. « Théatre féminin ou féministe ? Les créations du Théatre Féministe International»,
dans Bulletin de la Société de I’histoire de Paris et de 1’Ile-de-France, 131° année, 2004, p. 65-97.

132 KRAKOVITCH, Odile. « Les Femmes dramaturges et les théatres de société au XIXe siecle », Tréteaux et
paravents, le thédtre de société au XIXe siecle (dir. Jean-Claude Yon et Nathalie Le Gondec), actes du colloque
tenu a I’abbaye Royaumont, Créaphis Editions, 2012, p-183-200., p. 190.
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exceptions étaient donc celles qui utilisaient le théatre comme un moyen d’autopromotion
et/ou de revendication. Mais ces théatres privés ont aussi constitué, pour les femmes, des
laboratoires dramatiques confidentiels pour expérimenter, sans €tre trop exposées, leurs
pieces ou des mises en scéne audacieuses. Krakovitch note que parmi les 326'** femmes
a avoir produit et publié des pieces, seules 200 femmes ont réussi a les faire jouer, dont
seulement 64 sur les scénes publiques. 136 femmes ont donc fait jouer leurs pieces dans
un cadre privé, soit plus du tiers d’entre elles.

Plus récemment, la chercheuse Aurore Evain a aussi publié, aux cotés de Perry
Gethner et Henriette Goldwyn, 1’anthologie en cinq volumes déja citée et republiée en
2014 chez Classique Garnier, Thédtre de femmes de ’Ancien Regime. Les cinq tomes
rassemblent des pieces de Marguerite de Navarre, Louise Labé, Catherine Des Roches
(pour le XVI¢ siecle : tome 1), Francoise Pascal, M™ de Villedieu, la sceur de La Chapelle,
Anne de La Roche-Guilhen, celles de M™ Deshoulieres, (1655-1680 : tome 2), de
Catherine Bernard, Marie-Anne Barbier, Madeleine-Angélique de Gomez, Mademoiselle
Barbier, Mm™¢ Ulrich, Catherine Durand (1689-1724 : tome 3), de Mademoiselle
Monicault, Elena-Virginia Riccoboni-Baletti, M™ de Staal, Anne-Marie Duboccage,
Francoise de Graffigny, M™ de Montesson, M™ Benoist, (1724-1768 : tome 4) et celles
de Mme de Genlis, Fanny de Beauharnais, Anne-Hyacinthe de Saint-Léger, Olympe de
Gouges, Isabelle de Charriere, et M™ de Sta€l-Holstein (1779-1811 : tome 5).

Aux Etats-Unis, Cecilia Beach a publié dans les années 1990 les deux index déja
évoqués mais aussi en 2005, Staging Politic and Gender: French Women’s Drama, 1880-
1923'3%_ Elle examine dans ce dernier ouvrage les enjeux politiques et féministes posés
par les pieces de plusieurs autrices dramatiques francaises qui sont Louise Michel, Nelly
Roussel, Véra Starkoff, Madeleine Pelletier, et Marie Lenéru. Elle identifie dans celui-ci
un théatre militant de femmes au tournant des XIX¢ et XX¢ siecles. Elle consacre un
chapitre aux vies et ceuvre de chacune d’elles, vies militantes et ceuvres étant, selon elle,
intrinsequement liées. Enfin, Joyce Johnston, professeure de francais a Stephen F. Austin
State University a publié chez le méme éditeur, en décembre 2014, Women Dramatists,
Humor, and the French Stage: 1802 to 1855 135 Johnston réserve dans son ouvrage, selon

le méme principe que Beach, un chapitre a chaque autrice et articule leurs vies et leurs

133 Nous en avons comptabilisé 345 d’apreés les relevés de Cecilia Beach.

134 BEACH, Cecilia. Staging Politic and Gender: French Women'’s Drama, 1880-1923, New-York: Palgrave
Macmillan, 2005, 186 p.

135 JOHNSTON, Joyce. Women Dramatists, Humor, and the French Stage: 1802 to 1855, New-York:
Palgrave Macmillan, 2014, 233 p.
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ceuvres. Ces quatre autrices dramatiques ont écrit des comédies qui furent mises en scéne
sur les grandes scenes parisiennes avant la levée de la censure avec le décret du 6 janvier
1864. Ces autrices, bien que non ouvertement féministes, ont interrogé selon elle, la
domination patriarcale et les idéaux de la féminité, il s’agit de Sophie de Bawr, Sophie
Gay, Virginie Ancelot, et Delphine de Girardin.

Pour conclure cet état de I’art relatif aux autrices dramatiques frangaises, en
particulier du XIXe siecle, je souhaite revenir sur la caricature de Benjamin Roubaud
datée de 1842 reproduite dans 1’anthologie de 1’ Avant-scéne théatre intitulée « Grand
chemin de la postérité ». Cette fresque donne a voir deux femmes parmi la ribambelle de
messieurs : Virginie Ancelot et George Sand. Cependant, le nom de la seconde a été omis
dans la légende publiée par les anthologistes. Si un oubli peut arriver, la disproportion
entre le nombre d’auteurs et d’autrices n’est nullement interrogée par eux et illustre le
point aveugle des historiens du théatre par rapport a cette disparité et la non interrogation
de I’historiographie transmise entre les générations de professeurs et d’étudiants. Les
autrices dramatiques ne sont présentes qu’a partir des années 1980 au sein d’études
universitaires frangaises et des années 1990 dans des études universitaires américaines.
Concernant l'inclusion de I’histoire des femmes dans I’histoire du théatre et des arts
vivants, et plus spécifiquement celle des autrices dramatiques, on peut en déduire qu’elles
sont quasiment inexistantes dans les ouvrages généralistes, qu’elles sont évoquées depuis
moins de quarante ans dans les travaux universitaires francais et depuis moins de trente
ans dans les travaux universitaires américains. Concernant 1’aspect €épistémologique de
ces historiographies non mixtes, les chercheurs semblent avoir peu interrogé, avant 1980,
I’absence des femmes dans la création théatrale. Cette paresse intellectuelle est, peut-étre,
due a I’idée regue selon laquelle, les femmes n’écrivaient pas pour le théatre ? Par ailleurs,
on peut noter que tous les chercheurs cités, ayant entrepris des recherches sur ce sujet,
sont, a I’exception de Perry Gethner, des chercheuses. L’apport de cet état de I’art est
double, il permet, en comptabilisant les données des manuels et ouvrages de référence,
« d’interroger 1’écriture de I’histoire »'3® (Michele Riot-Sarcey) mais également, en
€laborant ce corpus ou ce répertoire inédit de pieces, de construire un récit historique avec
de nouvelles données sur les autrices. La vocation de ce travail n’est donc pas seulement
d’écrire I’histoire des femmes de théatre, étape incontournable et nécessaire mais

d’¢largir le récit historique et de chercher encore a comprendre les mécanismes

136 RIOT-SARCEY, Michele. « Les sources du pouvoir : L’événement en question », Les Cahiers du GRIF,
Le Genre de I’histoire, n°37-38, 1988, p. 26.
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d’invisibilisation historique mis en place et pourquoi « la parole, les écrits, les actes des

3

femmes ne sont pas considérés »'*” comme des événements historiques.

Sélection d’un échantillonnage

138 m’a permis

L’article de Krakovitch relatif aux femmes et au théatre de société
d’opérer un premier choix. J’ai décidé de concentrer mon étude sur les autrices
dramatiques francaise du long XIX¢ siecle qui ont eu ou qui ont tenté de faire représenter
leurs piéces sur des scénes publiques parisiennes. A 1’ére de la « dramatocratie
exclusive » dans laquelle le théatre a un pouvoir d’influence sur 1’opinion publique et
participe d’une culture commune, je souhaite étudier celles qui, en dépit des obstacles
évoqués, ont voulu utiliser la scéne comme un moyen d’agir au sein de I’opinion et/ou
qui ont voulu prendre part a I’édification d’une culture commune.

A partir des relevés de Beach'®

, j’ai procédé a une sélection d’autrices
dramatiques qui ont eu des pieces représentées sur une scene publique parisienne a au
moins cinq reprises entre 1789 et 1914. A « au moins cing reprises » signifie pour moi
que, dans le contexte d’exclusion sociale des femmes du théatre, ces autrices dramatiques
sont parvenues a faire carriere, celle-ci fut elle modeste et/ou courte. M’intéressant au
long XIXe¢ siecle, j’ai donc sélectionné des noms dans les listes d’autrices dramatiques
classées parmi celles des XVIII¢, XIXe, et XX¢ siecles. Parmi elles, n’ont pas été étudiées
celles pour qui les sources historiques concernant leurs textes, sont inaccessibles, et leurs
biographies rares. J’ai choisi : Olympe de Gouges (1748-1793) et Julie Candeille (1767-
1834), classées dans la liste du XVIII® siecle dans I’index de Beach, Sophie de Bawr
(1773-1860), Sophie Gay (1776-1852), Virginie Ancelot (1792-1875), Delphine de
Girardin (1804-1855), George Sand (1804-1876), Céleste Mogador (1824-1909) et Judith
Gautier (1845-1917), pour celles du XIXe siecle, et Gyp (1849-1932), Rachilde (1860-
1953), Véra Starkoff (1867-1923) et Marie Lenéru (1875-1918) pour le XXe¢ siecle.

A ce stade, il m’est apparu qu’il était dommageable de porter mon intérét
uniquement sur celles qui avaient «réussi» professionnellement dans la carriere

dramatique parce qu’il me semblait que je me coupais alors des tentatives de

37 Ibidem.

138 KRAKOVITCH, Odile. « Les Femmes dramaturges et les théitres de société au XIXe siecle », op. cit.,
p-183-200.

139 BEACH, Cecilia. French Women Playwrights Before the Twentieth Century: A Checklist (1994) et French
Women Playwrights of the Twentieth Century: A Checklist (1996).
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représentations de textes de femmes qui avaient peut-&tre écrit de nombreuses pieces a
destination des scénes publiques dans I’intention d’agir au sein de 1’opinion publique
et/ou de participer a la démocratisation culturelle, a I’édification d’une culture commune.
J’ai donc également porté mon attention sur des femmes reconnues comme ayant fait

0

histoire et évoquées dans I’Histoire littéraire!*? ou artistique'*! des femmes et/ou dans

142 143

I’Histoire des femmes'* et/ou du féminisme *’ et qui ont eu au moins une piece devenue
un spectacle ayant fait I’objet d’une publicité hors de la sphére initiale de sa représentation
entre 1789 et 1914. Cette seconde sélection releve ainsi d’un recoupage entre plusieurs
histoires de référence (citées en notes de bas de page) et I’inventaire de Beach d’autrices
des XVIIIe, XIXe, et XX¢ siecles, qui ont eu au moins une piece représentée. Ont été
choisies : Germaine de Sta€l (1766-1817), Constance de Salm (1767-1845), Eugénie
Niboyet (1796-1893), Louise Colet (1810-1876), Maria Deraismes (1828-1894), Juliette
Adam (1836-1936), Louise Michel (1830-1905), Valentine de Saint-Point (1875-1953)
et Nelly Roussel (1878-1922).

Pour résumer ma démarche élective effectuée a partir des index relatif aux
XVIIE, XIXe, et XX¢ de Beach, j’ai sélectionné des autrices qui 1) ont eu des picces
représentées sur une scene publique parisienne a au moins cinq reprises entre 1789 et
1914, et/ou 2) qui ont eu au moins une piece devenue « un spectacle public » ¢’est-a-dire
qui a fait ’objet d’une publicité en dehors de la sphére initiale qui I’a vu naitre et dont
’autrice est reconnue par des historiens comme ayant « fait histoire » dans I’Histoire
littéraire ou artistique et/ou 1I’Histoire des femmes et/ou du féminisme entre 1789 et 1914.

En examinant les titres de leurs pieces devenues des spectacles publics ou
qu’elles ont tenté¢ de faire représenter s’est confirmée 1’idée d’un théatre d’opinion de
femmes du long XIXc¢ siecle. Citons en quelques-unes : L ’Esclavage des Noirs, ou
["Heureux naufrage (Olympe de Gouges), représentée a la Comédie-Francaise en 1789,

La Nécessité du Divorce (Olympe de Gouges) inscrite en lecture a la Comédie Italienne

en 1791 mais refusée, Catherine, ou La belle fermiere (Julie Candeille) représentée a la

140 PLANTE, Christine, (dir.). Femmes poétes du XIXéme siecle : une anthologie, Lyon, Presses
Universitaires de Lyon, 1998, 370 p.

141 CLAUDEL, Paul-André. GADEN, Elodie, (dir.) Valentine de Saint-Point. Des feux de I’avant-garde a
l’appel de [’Orient, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, « Interférences », 2019, 378 p.; SINA,
Adrien (dir.). Feminine Futures — Valentine de Saint-Point — Performance, Danse, Guerre, Politique et
Erotisme, Paris, Les Presses du réel, 2001, 512 p.

142 PERROT, Michelle. Les femmes ou le silence de I’histoire [1998], Paris, Flammarion, « Champ histoire »,
2001, 493 p. ; FRAISSE, Genevieve, Muse de la Raison. Démocratie et exclusion des femmes en France,
[1989], op. cit., 1995, 378 p. ; Les femmes et leur histoire, op. cit., 1998, 614 p.

143 RIOT-SARCEY, Michele. Histoire du féminisme [2002], op. cit., 2014, 122 p.
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Comédie-Francaise en 1792, Sapho (Constance de Salm) représentée au Théatre Louvois
en 1794, La Signora Fantastici (Germaine de Sta€l) représentée a Geneve en 1811 alors
que I’autrice est exilée forcée de Paris, La Suite d’'un bal masqué (Sophie de Bawr)
représentée a la Comédie-Francaise en 1813, Marie, ou la pauvre fille (Sophie Gay)
représentée a la Comédie-Francaise en 1824, Un Divorce (Virginie Ancelot), représentée
au Théatre du Vaudeville en 1831, L Ecole des Journalistes (Delphine de Girardin) recue
a I'unanimité par le comité de lecture de la Comédie-Francaise puis censurée le 18
novembre 1839, Charlotte Corday et Madame Roland (Louise Colet) publiées a Paris en
1842 mais refusées par les directeurs de théatre, Le Roi attend (George Sand) représentée
a la Comédie-Francgaise en 1848 a I’occasion de sa nouvelle nomination de « Théatre de
la République », Le Pére coupable (Maria Deraismes) publiée en 1862 a Paris chez
Amyot mais non représentée sur une scene publique, La Plaideuse (Céleste Mogador)
représentée au Théatre de I’Ambigu-Comique en 1874, Mademoiselle Eve (Gyp),
représentée au Théatre Michel en 1885, La Voix du Sang (Rachilde), représentée au
Théatre d’Art en 1890, La Greve (Louise Michel) représentée au Théatre de la Villette en
1890, Le Temps Nouveau (Juliette Adam), publiée a Paris en 1896 et jouée en privé en
1895, Par la Révolte (Nelly Roussel) performée a la Mairie du 9° arrondissement en 1903,
L’Amour libre (Véra Starkoff) représentée dans une Maison du Peuple de Paris (4°™
arrondissement) en 1907, Le Déchu (Valentine de Saint-Point) représentée au Théatre des
Arts en 1909 par le Cercle dramatique « Les Essayeurs », Les Affranchis (Marie Lenéru)
représentée a 1’Odéon en 1910 ou La Triomphatrice (Marie Lenéru) acceptée a la
Comédie-Francaise en 1914 représentée en 1918.

Ces titres annoncent des pieces de théatre porteuses de convictions. Elles semblent
promouvoir des modeles, en particulier de femmes ou de luttes, ou dénoncer des
systemes, en particulier injustes ou oppressifs. Le contexte de leur écriture, de leur
représentation mais également de leur échec a étre représentées semblent également
confirmer cette hypothese. Il semble qu’il ait ainsi existé, au cours de la premiere ere
démocratique, un théatre engagé de femmes. Cet inventaire fait aussi apparaitre un
paradoxe. Alors que les mceurs associées au théatre, les lois, les réglements qui le
régissent font, au cours du long XIXe¢ siecle, du théatre (en tant que pratique) et des
théatres (en tant qu’espaces de travail et espaces sociaux), un plaisir inégalement sexué,
des femmes ont tenté et parfois réussi en « dramatocratie exclusive » a faire représenter
leurs pieces sur les sceénes parisiennes publiques. Si, comme nous 1’avons vu, le théatre

est un pouvoir, qu’il participe de maniére conséquente a la constitution de I’opinion
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publique alors leur persévérance en territoire si peu hospitalier, leur présence malgré tout,
conduisent a penser qu’elles n’ont pas seulement « occupé » cet espace pour servir leurs
ambitions littéraires, qu’elles auraient pu satisfaire, par exemple, en écrivant des romans
sentimentaux. Sans doute, y avait-il, pour elles, d’autres nécessités, certes financieres
mais aussi politiques, a faire parler des personnages précisément dans ce lieu.

Dans son essai sur la censure du théatre a Paris au XIXe siecle, Krakovitch
explique qu’au XIXe siecle, le théatre s’adresse « a une population illettrée pour plus du

tiers »!4*

et constitue « pour le public populaire des villes, I’unique source d’information,
de formation et de plaisir. »'* Ainsi alors qu’elles ne disposent pas d’une pleine
citoyenneté, qu’elles n’ont jusqu’en 1944!4¢ aucun droit politique, pas le droit de vote,
pas le droit de se faire élire, pas le droit de représenter ou de se faire représenter, ni le

droit de défendre en exercant le métier d’avocate'*’

, on peut former ’hypothése que le
théatre confere a ces femmes un moyen d’exprimer publiquement leur opinion et
d’exercer, par ce biais, une forme de citoyenneté politique, en participant aux débats de
la vie publique.

Avant la radio et la télévision, le théatre est en effet le seul moyen, par le biais de
I’oralité, de diffuser des idées aupres d’un trés large public, socialement mixte et pour les
deux tiers illettré. On peut supposer que la scene de théatre et 1’écriture de pieces, a pu
offrir un espace et un médium de prise de parole inédit aux femmes, celui de pouvoir,
grace a l’art de la parole mis en représentation devant des spectateurs, défendre
publiquement leurs idées devant le plus grand nombre. Faute de pouvoir représenter a

I’ Assemblée nationale les citoyens et les citoyennes, le théatre a pu leur conférer une

forme de citoyenneté active au sein de 1’espace public, or comment définir 1’ « espace

144 KRAKOVITCH, Odile. Censure des répertoires des grands thédtres parisiens (1835-1906). Inventaire.
Paris, Centre Historique des archives nationales, 2003, 894 p., p. 52.

15 Ibidem.

146 Cf. PERROT, Michelle. « Les femmes et la citoyenneté en France », Les femmes ou les silences de
I’histoire, op. cit., p. 273 et 267 : 1l a fallu attendre 155 ans, apres la promulgation de la DDHC (1789),
pour que soit stipulé, par 1’article 17 de I’ordonnance du 21 avril 1944 de I’ Assemblée consultative d’ Alger
que « Les femmes sont électrices et éligibles dans les mémes conditions que les hommes. » L’historienne
invite néanmoins a distinguer la «citoyenneté civile », la «citoyenneté sociale » et la
« citoyenneté politique ». Si ’acces des femmes a chacune posa probléme, la France se distingue par la
difficulté pour les femmes a accéder au droit de vote, au droit de représentation (locale et 1égislative) et au
droit de participation a I’exécutif.

147 Cf. CATINAT, Anne-Laure. « Les premieres avocates du barreau de Paris » [En ligne] Mil neuf cent,
n°16, Figures d'intellectuelles, 1998. p. 43-56. Disponible sur : www.persee.fr [Consulté le 03.08.2019.] 11
faut attendre le 30 juin 1899 pour que soit votée une loi autorisant les femmes a exercer le métier d’avocat
et le 1°" décembre 1900 pour que le Parlement « ratifie le droit de préter serment pour les femmes ». La
premiere femme a plaider sera Jeanne Chauvin en 1901.
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public » et de quelle maniere peut-on caractériser cette citoyenneté « active » ? Il me faut

désormais définir les concepts que cette réflexion appelle.

Outils conceptuels

Je vais d’abord définir le concept d’ « espace public » formé en 1962 par Jiirgen
Habermas avant d’aborder les pensées féministes de la fin des années 1980 de Carole
Pateman et Genevieve Fraisse qui permettent d’émettre une critique et des limites a celui-
ci. En 1992, Nancy Fraser développe en complément et contrepoint a I’« espace public »
habermassien, le concept de « contre-public subalterne ». Apres 1’avoir défini, je vais
revenir sur le concept d’ « agency » traduit en francais par le néologisme agentivité.
J’expliquerai enfin en quoi ces notions sont liées et font émerger une figure commune

permettant de préciser la problématique de cette réflexion.

L'« espace public »

L’expression d’« espace public » a été conceptualisée par Jiirgen Habermas dans
Strukturwandel der Offentlichkeit, publié en 1962 et traduit en frangais en 1978 sous le
titre de L'Espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la
société bourgeoise'*. Pour former son concept, Habermas a étudié les grands centres
urbains du XVIII¢ et du début du XIXe¢ siecle d’ Angleterre, de France et d’ Allemagne et
parmi eux, Paris, car ils concentraient 1’activit¢ de la bourgeoisie. Il écrit qu’« en
s’opposant a la « Cour » sur le plan culturel et politique, elle a défini les prémisses d’un
espace public littéraire dont les institutions seront les cafés, les salons, les réunions
d’habitués. »'4°

L’espace public bourgeois se définit comme « la sphere des personnes privées
rassemblées en un public »'°. 11 désigne a la fois I’espace public et une exigence
démocratique : « que tout ce qui a trait aux activités collectives fasse I’objet d’un débat

public, au-dela méme de 1’aréne parlementaire »'°!. Il permet d’instaurer ce que I’on va

148 HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la
société bourgeoise, [1962] traduit de I’allemand par Marc B. de Launay, Paris, Payot, « critique de la
politique », 1997, 324 p.

19 Ibid., p. 40-41.

150 1bid., p. 38.

151 BOUCHINDHOMME, Christian. « Offentlichkeit » dans Le Vocabulaire de Habermas, Paris : éditions
ellipses, « vocabulaire de », 2015, 80 p., p. 58-59.

42



INTRODUCTION

appeler la politique. Cette politique désigne 1’activité de débat qui a lieu dans un
« espace » doté de propriétés spécifiques.

Ces propriétés spécifiques sont décrites au nombre de trois. Pour qu’il y ait
« espace public », il doit d’abord exister « I’exigence d’une sorte de commerce de société
qui, loin de supposer une identité telle par exemple celle de la condition sociale, en fait
au contraire complétement abstraction »'>2. 11 doit ainsi y avoir entre les protagonistes de
la discussion une « parité, sur la base de laquelle seule 1’autorité des arguments peut
s’affirmer et, pour finir, s’imposer contre celle de la hiérarchie sociale, [ce qui] signifie
pour l’esprit de I’époque I’égalité des personnes en tant que « simples &tres
humains » »'>*. Lors des débats, la rationalité de 1’argument du locuteur doit primer sur
son identité et sur sa naissance sociale alors réduites a des « abstractions »!>*,
Deuxieémement, la discussion au sein de ce public « suppose (...) que soient mis en
question des domaines qui jusqu’a-1a n’avaient pas prété a discussion »'3. Les sujets
soumis au débat par les interlocuteurs du public doivent revétir un caractere inédit et
concerner la collectivité. Enfin, «le méme processus qui transforme les ceuvres en
marchandises et qui ainsi, mais alors seulement, fait de la culture un sujet de discussion,
aboutit en troisieme lieu a ce que le public ne puisse par principe jamais se fermer sur lui-
méme »'°%. La discussion doit susciter un débordement a I’extérieur de la sphére qui I’a
vu naitre grace a sa publicité. Elle doit grossir, se propager et c’est par sa capacité
d’extension qu’elle va agir, participant a plus ou moins long terme de la formation d’une
opinion publique. Pour résumer, 1’espace public exige un rapport social qui suppose des
relations discursives au cours desquelles prime D’intelligence des arguments des
participants, doivent étre mis en débat des sujets inédits d’intérét général, enfin les
opinions de ces débats, au lieu de s’éteindre, doivent se répandre au sein de la société. En
effet, selon Habermas, « I’opinion d’un public qui fait usage de sa raison n’est plus simple
opinion, ne résulte pas de la simple inclination, mais de la réflexion en privé et de la
discussion publique sur des affaires d’intérét général (...) »'>’. L’opinion publique est

ainsi « le résultat « éclairé » de la réflexion publique, effectuée en commun, a propos des

152 HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la

société bourgeoise, op. cit., p. 46.
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fondements de 1’ordre social »'*%. Dans un régime de monarchie absolue, 1I’opinion
publique constitue un espace critique ou de contre-pouvoir a I’absolutisme. Le medium
de cette opposition entre le pouvoir et 1’espace public, Habermas le nomme « I’usage
public du raisonnement »'>°.

Cet espace public bourgeois est manifeste au sein de « réunions d’habitués » qui
remplissent ces propriétés spécifiques. Ses institutions sociales sont les salons littéraires,
Habermas précise qu’en France, les salons constituent « une enclave »'*° particuliére, les
journaux et les cafés pour les principaux, mais aussi les académies et sociétés savantes,
les clubs, les associations, les loges maconniques'®’.

Le salon désigne une piéce dans laquelle on regoit et le fait d’y tenir des réunions
d’habitués. La conversation entre différentes personnes dites « d’esprit » en est sa
principale activité. Pour Marc Fumaroli, la conversation entendue comme « « art de
parler » entre pairs »'°2, jeu d’interactions de paroles dans lequel se manifeste selon
Montesquieu « le bon sens joint a la lumiére »'%® posséde en France une tradition et des
« stars »'%* historiques (M™® de Rambouillet, Ninon de Lenclos, Germaine de Staél). Cet
art, par opposition a I’éloquence, « art prémédité de s’adresser en public a une assemblée,
ou de s’adresser officiellement a des personnages publics »!% est un art de
I’improvisation. Sous 1’Ancien Régime, le salon s’apparente a une « école » du grand
monde et de I’exercice politicien en ce qu’il prépare « aux embfiiches et aux subtilités des

166

intrigues et des ambitions de cour » °° mais il constitue aussi une sceéne d’expérimentation

littéraire et philosophique sur laquelle celui qui écrit peut soumettre son ouvrage au débat,

a la critique et a I’opinion du public. Evoquant Diderot, Harbermas écrit :

Presque aucun des grands écrivains du X VIII¢ siécle n’aurait livré a la discussion ses
réflexions essentielles sans les avoir d’abord présentées sous la forme de tels discours,
c’est-a-dire sous la forme de conférences soutenues devant des académies et surtout
devant les Salons. Le Salon détient en quelque sorte le monopole de la premicre

158 Ihid., p. 105.

159 Ibid., p. 38.

160 Ipid., p. 44.

161 Cf., PAQUOT, Thierry. L ‘espace public, Paris : La Découverte, « Reperes » n°518, 2015, 128 p., p. 10.
162 FUMAROLL, Marc. « La conversation », Traditions, tome 2, II1. Les France, Les lieux de mémoire, sous
la direction de Pierre Nora, Paris, Gallimard NRF, « bibliotheque des Histoires », 1993, 992 p., p. 679-743,
p. 725.

163 MONTESQUIEU, « Mes pensées », (Euvres complétes, Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la Pléiade »,
1949, t. I, p. 1417, n°1740, cité par Marc Fumaroli, « La conversation », op. cit., p. 684.

164+ FUMAROLI, Marc. « La conversation », op. cit., p. 688

165 Ibid., p. 686.

166 Ibid., p. 699.
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« publication » : une nouvelle ceuvre, méme musicale, devait d’abord recevoir
’assentiment de ce forum. '’

Au XVIII siecle, la conversation devient aussi une école de formation de 1’esprit défini
«comme un don et un art de penser et de dire juste »'°, qui participe de 1’éveil
philosophique. Sous 1’Ancien Régime, les salons des grands centres urbains permettent,
selon Habermas, que se rencontrent, en quelque sorte a égalité, « la noblesse et la grande
bourgeoisie des banquiers et des fonctionnaires intégrés a I’« intelligentsia » »'%. Au
départ lieu de plaisirs et de jeux, le salon devient donc, avant la Révolution, un espace de
débats d’idées et de critiques politiques, en particulier de la monarchie absolutiste, un
carrefour social de la population privilégiée et intellectuelle lettrée qui, par son art de
penser a voix haute, participe de la formation de 1’opinion publique et de la
démocratisation de 1’esprit public.

Les journaux en langue francaise sont, d’apreés Thierry Paquot dans L ’Espace
publicm, au nombre de 200 entre 1600 et 1700, et de 1050 entre 1700 et 1789'7!. Le
XVIIe siecle et surtout le XVIIIe siecle font émerger la profession de journaliste. Celui-ci
assiste aux discussions des clubs ou aux débats de 1’ Assemblée, il glane les informations
et permet de transférer les nouvelles. La feuille de journal constitue aussi une nouvelle
scene du débat public. Le journal diffuse « une conviction privée qui vient alimenter le
débat collectif et participer a 1’élaboration d’une opinion publique »'"*>. Le journal
participe donc d’abord a former une opinion publique des gens lettrés.

Les cafés enfin tiennent pour Paquot « un role social, politique et culturel », ils
« assurent la circulation des idées et acceptent la tenue de réunions a caractere public
(certains sont connus comme étant le « quartier général » de tel groupe politique et font
I’objet d’une surveillance policiere ou d’infiltration de mouchards) et assurent la
promotion d’un artiste. »'”>. Dans les cafés, les ouvriers fondent le syndicalisme, les
artistes pronent des écoles littéraires artistiques. Ainsi, écrit-il, « le café est plus qu’un
café, il correspond a un prolongement de I’habitation et a un entre-deux, a la fronticre

entre la sphére publique et la sphere privée. »'7* Catherine Nesci explique qu’en France,

167 HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la

société bourgeoise, op. cit., p. 44-45.

168 FUMAROLI, Marc. « La conversation », op. cit., p. 794.

169 HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la
société bourgeoise, op. cit., p. 44.
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ce lieu de débats, situé entre la sphere domestique et la sphere publique, est réservé aux
hommes et qu’il faut attendre la Troisiéme République pour que «les frontieres qui
circonscrivent le champ d’action des femmes reculent et se déplacent. »'7> Le café est
donc avant 1870 une institution sociale de I’espace public essentiellement masculine.

Selon la thése d’Habermas, cette sphere publique, et avec elle le pouvoir
d’influence des salons comme contre-pouvoir, périclite apres le début du XIXe siecle. Elle
se dissout pour trois raisons : d’abord, par la fusion de I’espace public bourgeois avec
’Etat, ensuite par la censure des libertés d’opinions et enfin en raison du devenir des
journaux en média de masse.

En effet, a la rupture révolutionnaire de 1789, les intellectuels bourgeois,
protagonistes critiques envers la monarchie qui, par leur usage public du raisonnement,
participaient a la formation de 1’opinion publique, et d’un contre-pouvoir a 1’absolutisme,
peuvent désormais se faire élire et s’exprimer au sein de 1’ Assemblée nationale : intégrer
le corps d’Etat. Habermas cite le cas de Mirabeau (1749-1791)'7°. 11 a animé pendant dix
ans un club dont deux journaux se faisaient les porte-paroles (Gazette du commerce et le
Journal de I’Agriculture, du Commerce et des Finances) et en 1789, il a été nommé par
le Tiers Etat pour le représenter aux Etats Généraux qui ont anticipé, selon Habermas,
« un Parlement moderne »'”7. Lors du serment du jeu de Paume (20 juin 1789) en effet,
I’assemblée constituée des représentants des trois ordres (Noblesse, Clergé, Tiers Etat)
s’est proclamée représentante de la nation. Parmi ceux du Tiers Etats, qui ne comptent

aucun paysan et artisan'’®

, siege Mirabeau. Les Trois ordres mus en Assemblée
constituante se donnent pour but, suivant les principes des philosophes et des économistes
du XVIIIE sigcle »'7°, la « régénération de 1'Etat »'8°. Apparaissent, peu 2 peu, les contours
d’une monarchie constitutionnelle puis, en 1791, ceux d’une République, la premiére de
I’Histoire de France. A la suite de I’abolition des priviléges (4 aott), est adoptée (26 aoiit)
la Déclaration des Droits de [’Homme et du Citoyen (DDHC), a la rédaction de laquelle

Mirabeau participe. Elle affirme 1’égalité de tous devant la loi. A son article 11, elle éléve

175 NEscI, Catherine. Le Flaneur et les flaneuses. Les femmes et la ville a I’époque romantique. Grenoble,
Ellug, Université Stendhal de Grenoble, 2007, 430 p., p. 18.

176 Cf. HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de
la société bourgeoise, op. cit., p. 79.

177 Ibidem.

178 Cf. BOUDON, Jacques-Olivier. « Les origines de la révolution », Citoyenneté, République et démocratie
en France 1789-1899, op. cit., p. 9-37, p. 20.

17 TULARD, Jean. « Constituante Assemblée nationale (1789-1791)» [En ligne], Encyclopedia
Universalis. Disponible sur www.universalis-edu.com [Consulté le 31.01.2020]
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« la libre communication des pensées et des opinions » comme « un des droits les plus
précieux de I’Homme »'8!. Puis la Constitution de 1791 qui, d’aprés Habermas, « & peu
de chose pres adopte la Déclaration des Droits de I’Homme et du Citoyen, apporte dans
son deuxiéme paragraphe un complément a 1’ensemble des articles concernant la
publicité »'82 :

La libre diffusion des idées et des opinions est un des droits les plus précieux de

I’homme. En conséquence, chacun peut parler, écrire et imprimer librement, sous

réserve de la responsabilité encourue par celui qui abuse de cette liberté dans les cas
prévus par la loi.'®

La Constitution de 1793 place ensuite explicitement le droit de libre réunion dans le cadre
de la protection de la libre expression des opinions : « Le droit de faire connaitre ses idées
et ses opinions, que ce soit par voie de Presse ou par tout autre moyen, le droit de se
rassembler pacifiquement (...) ne peuvent pas étre interdits »'%*. Sous la Révolution
frangaise, 1’opinion publique est donc en quelque sorte institutionnalisée par la
Constitution. Le groupe des hommes étant déclarés libres et égaux en droit, chacun peut
désormais faire usage de sa liberté d’opinion et I’exprimer librement (article 10 et 11 de
la DDHC). Des personnalités qui participaient a la formation de 1’espace public intégre
donc I’Etat et les Etats Généraux préfigurent un parlement souverain qui, selon Nancy
Fraser, « fonctionne comme un espace public au sein de I’Etat. »'® En I’espace de
quelques mois, grace a la rupture révolutionnaire et a la disparition de la féodalité, des
hommes comme Mirabeau, en accédant a la députation, acquierent un pouvoir de
représentant de la nation et de décisionnaire concernant I’ensemble de la collectivité.

Mais I’espace public est aussi intégré aux « espaces publics urbains ».

181 Article 11 de la DDHC : « La libre communication des pensées et des opinions est un des droits les plus
précieux de 'Homme : tout Citoyen peut donc parler, écrire, imprimer librement, sauf a répondre de I'abus
de cette liberté dans les cas déterminés par la Loi. », disponible sur : www.legifrance.gouv.fr [Consulté le
18.04.2020]
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Isaac Joseph définit les « espaces publics urbains » comme des endroits, en
principe!®®, « accessibles 2 tout un chacun »'®” que des personnes privées ou des collectifs
peuvent librement et gratuitement traverser, fréquenter, occuper. Leur « responsabilité
juridique varie d’un cas a un autre »'%, leurs usages sont « versatiles »'% (Paquot) mais
ils ont pour point commun de faire coexister des individus, d’entrainer des coprésences
et de permettre des rencontres occasionnant des « va-et-vient[s] de la distance et de la

0

proximité »'*° entre les passants ou flaneurs. Pour Paquot, ces espaces publics

191 1]g sont

« remplissent une fonction essentielle de la vie collective : la communication. »
aussi pour Joseph «des espaces d’actions (...), d’engagement » ainsi que de
« I’événement »'°? historique, dans ce sens, ils poussent i s’interroger sur la maniére dont
on peut «penser I’espace public comme lieu de 1’action »'°*. Sous la Révolution, le
peuple s’empare des rues pour coller des affiches sur les murs, rejoindre des corteges, des
places publiques ou des marchés pour se rassembler, partager des opinions, discuter,
manifester leur colére a 1’égard du pouvoir. Rappelons que ce sont les Dames des Halles
qui entrainent en octobre 1789 des milliers de femmes dans une marche jusqu’a Versailles
pour réclamer du pain au roi. Les théatres peuvent également s’apparenter, sous la
Révolution, a des espaces publics. La loi Le Chapelier ouvre les théatres a tous (article
1¥") et, comme I’explique Poirson, « le peuple qui occupe les parterres de théatre détient
un pouvoir de « leader d’opinion a part entiére »'**. Sous la Révolution, ces espaces
publics revétent donc en quelque sorte une fonction d’espace public bourgeois pour le
peuple.

La sphére publique bourgeoise d’Habermas décline également, au début du XIXe¢
sicle, en raison des premicres lois visant a restreindre les libertés d’opinion et
d’expression, la censure de la presse mais aussi des piéces de théatres. Habermas évoque

la suppression de la liberté de la presse mise en place le 17 janvier 1800 par Napoléon,

186 Malgré la loi du 11 février 2005, ’accessibilité des lieux publics aux personnes a mobilité réduite
demeure en France un objectif a atteindre.
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12.
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189 Ibidem.

19 JOSEPH, Isaac. « Reprendre la rue », op. cit., p. 23.
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deux jours aprés son coup d’Etat. Cet interdit touche essentiellement la presse politique
et seuls treize journaux survivent'®>. Puis, a partir de 1811, Napoléon ne tolere plus que
trois journaux. Avec ’article 8 de la Charte de 1814, les Bourbons réinstaure cette liberté,
« Les Frangais ont le droit de rendre publiques leurs opinions et de les faire imprimer a
condition de se conformer aux lois qui préviennent les abus de ces libertés »'%. Mais dés
lors, I’opposition ne va pouvoir « s’exprimer qu’avec une extréme prudence. »'*7 Cet
espace public participant de la démocratisation de la société, dont les institutions sociales
se sont démocratisées (presse, cafés, clubs politiques) et qui s’est déplacé dans des
espaces publics, est donc des le début du XIXe siecle contrdlé. Par des conjonctures
historiques, la sphére publique bourgeoise s’est dissolue dans I’Etat et la formation de
nouveaux contre-pouvoirs est, au début du XIXc siecle, contrainte par les différents
régimes au pouvoir au moyen des lois.

Enfin, selon Habermas, a partir du moment ou la presse devient disponible aux
masses (Emile de Girardin (1802-1881) avec la création de La Presse en 1836 en est I'un

des acteurs majeurs), elle « perd son caractére politique » '

car «les moyens mis au
service de I’ « accessibilité psychologique » ont (...) [été] transformés en une fin en soi :
maintenir la consommation 4 un niveau déterminé par les lois du marché. »'*° La presse
n’est plus dédiée a une démocratisation des idées, elle n’est plus un espace de contre-
discours, elle devient un bien marchand dont la rentabilité devient la fin.

A la fois lieu et exigence démocratique au moyen du débat d’idées, cet espace
public bourgeois se fragilise d’aprés Habermas avec [D’institutionnalisation de la
démocratie. Il faut cependant nuancer ce controle étatique en ajoutant, qu’a la maniére de

vases communicants, ses différentes institutions sociales s’équilibrent entre elles. Ainsi

plus la presse est contrdlée, ce qui va €tre le cas, a différents degrés de restriction, tout au

195 Cf. HABERMAS, Jiirgen. L ‘espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de
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long du XIXc siécle, de 1800 jusqu’a la fin du Second Empire®®, plus les salons jouent
un role de « capteur d’opinions publiques »*°! et redeviennent des espaces de débats qui
font alors défaut aux gouvernements.

Pour résumer, cette sphere publique bourgeoise, a la fois lieu et exigence
démocratique, incarnée essentiellement par les institutions sociales que sont les salons,
les journaux et les cafés concerne une élite aristocratique et bourgeoise lettrée et
masculine des grands centres urbains. Si elle participe a la fin de I’absolutisme, de la
démocratisation de la société, et de la fondation d’un Etat démocratique, le gouvernement
de celui-ci met tres vite en place une surveillance de 1’opinion publique, c¢’est-a-dire qu’il
exerce un contrdle des tentatives de contre-pouvoirs alors méme que son propre pouvoir
s’¢était fondé sur la formation de 1’opinion. Dans son article « « L’espace public », 30 ans
aprés »*%2, Habermas élabore une autocritique de son concept. Il se reproche de n’avoir
pas pris en compte dans son étude la contreculture populaire comme pdle de résistance a
la domination ainsi que ’exclusion des femmes au sein méme de la sphére publique
bourgeoise. Il confie avoir eu cette prise de conscience a I’issue de sa lecture des travaux

de Carole Pateman?°3.

204

En 1988, Pateman a publié aux Etats-Unis The Sexual Contrac?® dans lequel

elle développe 1’idée selon laquelle, dans les démocraties modernes, « le contrat [social]

205 Si elle explique qu’il

originel est un pacte indissociablement sexuel et social »
s’accompagne d’une exclusion des femmes, le but de son ouvrage est, comme ’explique
Damien Simonin, de montrer que le contrat social « fonde théoriquement le patriarcat et

donc la subordination juridique et sociale des femmes. »**® Son raisonnement démontre

200 e 17 janvier 1800 Napoléon Bonaparte 1€ supprime la liberté de la Presse, a partir de 1811, seuls trois
journaux subsistes, soumis a une stricte censure. Sous la Restauration, la censure est abrogée puis rétablie
a de nombreuses reprises. Apres la Révolution de Juillet, I’article 7 de la Charte de 1830 déclare que « Les
Francais ont le droit de publier et de faire imprimer leurs opinions en se conformant aux lois. La censure
ne pourra jamais étre rétablie » mais I’opposition politique, dans les faits, s’exprime peu. Sous la seconde
République, la liberté de la presse, d’abord affirmée, est trés vite remise en cause et le 18 décembre 1852,
Napoléon III rétablit un contrdle total. La censure de la presse a donc été présente tout au long du XIXe
siécle. Dans ces circonstances, les Salons ont donc continué a avoir un réle dans la formation d’opinions
critiques a 1’égard du pouvoir.
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l'appui », 2010, 332 p.

205 Ibid., p. 21.

206 SIMONIN, Damien. « Carole Pateman, Le contrat sexuel », Lectures [En lignel, Les comptes rendus,
2011. Disponible sur www.journals.openedition.org [Consulté le 19. 04. 2019]
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que « les individus contractants ne sont pas neutres mais sexués : le contrat fonde une
société des freres »2°7 (Simonin). En 1989, Fraisse publie en France, Muse de la Raison.
Démocratie et exclusion des femmes en France dans lequel elle montre, en s’appuyant
sur des débats suscités par des discours de femmes et d’hommes du long XIXe¢ siecle,
qu’il existe en France «un lien nécessaire entre la fondation de la démocratie et
I’exclusion des femmes »>%. En 1992, Nancy Fraser écrit « Repenser 1'espace public : une
contribution 2 la critique de la démocratie réellement existante »*%°, un article critique au
concept d’Habermas, au sein duquel elle formule 1’idée selon laquelle 1’espace public a
constitué « la base du pouvoir »*'° de la bourgeoisie blanche masculine qui s’est alors

considérée comme une « classe universelle »>!!

et qui a affirmé son «aptitude a
gouverner. »*!2 Par des démonstrations différentes qui s’appuient sur des corpus distincts,
ces trois philosophes arrivent a des conclusions similaires : la fondation des démocraties
modernes s’est faite au nom d’un universel neutre et masculin et cette institutionnalisation
du pouvoir masculin, versus exclusion des femmes, a eu des conséquences d’abord
concretes puisqu’elle a institué 1’assujettissement des femmes et ensuite durables
puisqu’elle est présente encore aujourd’hui, malgré les droits des femmes qui ont résorbé
I’écart juridique, dans la symbolique de nos institutions fondées sur cette base
contractuelle et dans le concret de nos vies quotidiennes. En associant I’individu masculin
a la sphere publique a été fondée une interdépendance entre les sexes, appelée aussi
« complémentarité », dans laquelle le sexe subordonné fait office de travailleuse non
rémunérée de la sphere privée ou de « ménagere ». Dans ce systeme (notre systeme),
comme [’écrit Fraisse, « I’espace domestique et la maternité sont toujours présentés
comme des hors-lieux, comme en soustraction a la vie publique et au mouvement de
civilisation alors qu’ils en sont partie prenante »*'>. A partir de ces postulats et en
¢laborant une critique du concept d’« espace public », Fraser expose les cas de groupes
des publics subalternes (ou assujettis) qui ont produit de la politique, notamment

émancipatrice, en parallele des débats de la sphere publique officielle. Elle conceptualise

207 [bidem.

208 FRAISSE, Genevieve. Muse de la Raison. Démocratie et exclusion des femmes en France, op. cit., p- 23.
209 FRASER, Nancy. « Repenser 'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante » [1992], dans Out en est la théorie critique ?, dirigé par Emmanuel Renault et Yves Sintomer,
op. cit., p. 103-134.

210 1bid., p. 108.

211 1pidem.

212 1bidem.

213 FRAISSE, Genevieve. Muse de la Raison. Démocratie et exclusion des femmes en France, op. cit., p. 335.
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ces «espaces concurrents »*'* 4 D’aréne discursive officielle sous 1’expression de

« contre-publics subalternes »2°.

Le « contre-public subalterne »

Dans « Repenser 1’espace public : une contribution a la critique de la démocratie
réellement existante »'%, Fraser nous invite & « repenser » la notion d’espace public. Elle

217

s’appuie sur des travaux d’historiographie”’’ pour montrer que 1I’espace public a été fondé

sur des exclusions en particulier commises sur des criteres de genre. Elle cite a ce propos

la chercheuse Joan Landes>'®

qui, selon Fraser démontre que « I’ethos du nouvel espace
public républicain en France s’est construit délibérément en opposition avec I’ethos d’une
culture de salon plus favorable aux femmes que les républicains stigmatiseérent comme
« artificielle », « efféminée » et « aristocratique » »*!°. Les nouveaux critéres d’élitisme
de la classe bourgeoise se sont appuyés sur des criteres de sexe pour se distinguer des
anciennes élites aristocratiques, ce qui a exacerbé, selon Fraser, le « sexisme qui
caractérise 1’espace public bourgeois »*?’. Ces criteres sexués ont encouragé «la
domesticité des femmes » ainsi qu’« une nette séparation des spheres publique et
privée », et ont constitué «un marqueur dans la différence des bourgeois avec
Iaristocratie comme avec les classes populaires »**!. Que ces normes soient devenues au
XIXe siecle « hégémoniques » permet selon elle de prendre « la mesure du succes du
projet bourgeois »**2. Mais sa critique du concept d’espace public ne consiste pas
seulement a dire qu’il a été idéalisé, elle souligne €galement qu’il a omis de s’intéresser
a ce qu’elle nomme les « autres espaces publics concurrents, non libéraux et non

bourgeois »*%3.

214 FRASER, Nancy. « Repenser 1'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante », op. cit., p. 109.

25 Ibid., p. 119.

216 FRASER, Nancy. « Repenser 1'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante », op. cit.

217 Nancy Fraser s’appuie sur les travaux de Joan Landes, Mary Ryan et Geoff Eley.

218 Cf. Joan Landes, Vizualizing the Nation, Gender, Representation, and Revolution in Eighteenth Century
France, Cornell University Press, 2001, 254 p.

219 FRASER, Nancy. « Repenser 'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante », op. cit., p. 107.

220 Ibid., p. 109.

21 Ibidem.

22 Ibidem.

2 Ibidem.
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S’appuyant sur les travaux historiques de Mary Ryan, elle donne I’exemple de
I’accés des femmes nord-américaines du XIX¢ siecle a la vie politique. Pour les
bourgeoises, cela a eu lieu grace a «la création d’une contre-société civile composée
d’associations bénévoles alternatives ouvertes uniquement aux femmes, comme des
sociétés philanthropiques ou des sociétés de réforme morale »*2*. Ces associations
imitaient celles des hommes mais elles constituaient aussi en utilisant les thématiques de
la vie domestique et de la maternité, relevant jusque-la du domaine du privé, comme des
« tremplins vers une activité publique »>2°. Pour les femmes plus modestes, cela a eu lieu
par leur implication « dans le soutien aux activités de protestation de la classe ouvriére
dominée par les hommes »**° ou en manifestant ou en défilant dans les rues. Certaines
sont entrées dans la vie politique en tant que défenseuses des droits des femmes, c’est-a-
dire en contestant « publiquement I’exclusion des femmes de I’espace public officiel »*%’.
Ces exemples d’espaces publics concurrents, non libéraux et non bourgeois, fonctionnent
selon un double mouvement d’imitation des sociétés masculines et d’inventions a partir
de leurs expériences propres. A partir des travaux d’Elizabeth Brooks-Higginbotham,
Fraser expose un autre exemple, celui de «I’existence d’un espace public alternatifs
animé par les Noirs »22® entre 1880 et 1920 aux Etats-Unis. Alors qu’ils ne disposaient ni
du droit de votre ni d’un acces aux arenes et « institutions discursives de la société civile
(...) réservées aux Blancs »*?, ils ont élaboré un espace public dans I’'unique lieu de
rassemblement qui leur était alors accordé : I’église. C’est au sein de ’Eglise noire qu’ils
ont publié des journaux et ou sont nées les premieres stratégies militantes antiracistes.
Selon Fraser, ces études de Ryan et de Brooks-Higginbotham « montrent que méme en
I’absence d’une intégration officielle dans la vie politique par le droit de vote, les femmes
bénéficiaient de nombreux moyens d’accéder a la vie publique et disposaient d’un grand
nombre d’arénes publiques »**°. Ainsi, dire selon elle que les Noirs et les femmes ont été
« exclus de ’espace public s’avére idéologique »**!. Cela s’appuie sur « une notion de

32

publicité biaisée par les rapports de classe et de genre »>*? en définissant le public

224 Ibid., p. 109-110.
225 Ibid., p. 110.

226 [hidem.

227 [bidem.

228 Ibidem.

229 Ihidem.

20 1hidem.

Bl [bidem.

22 [bidem.
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bourgeois comme « le public »**3. Selon elle, le public bourgeois n’a jamais été LE
public, il y a, de tout temps, eu une multiplicité de publics qu’elle nomme des « contre-
publics concurrents »***. Ces « contre-publics »**> ont existé et ce, non pas seulement
depuis la fin du XIXe¢ siecle et au début du XXe¢ siecle, mais des le début de 1’existence de
I’espace public. A partir de ces principes, elle remet en question, sous la forme de quatre
hypotheses, les présupposés qui ont fondé le concept d’Habermas et montre que « le
modele libéral de I’espace public bourgeois tel [qu’il le] décrit (...) n’est pas adapté a la
critique des limites de la démocratie réellement existante dans les sociétés capitalistes
tardives »>°.

La premiere hypothese concerne 1’idée selon laquelle 1’égalité sociale n’est « pas
une condition nécessaire a la démocratie politique »**7. Elle revient sur le critere du
concept d’Habermas consistant a ne pas prendre en compte le statut social des individus
en présence, a en faire, nous 1’avons vu, «abstraction »**%, Or, revenant 2
I’historiographie récente, Fraser explique que « ’interaction discursive » au sein de
I’espace public bourgeois était « régie par des protocoles » fonctionnant de maniere
« informelle pour marginaliser les femmes et les membres des classes populaires et pour
les empécher de participer en tant que pairs. »>*° D’aprés elle, faire « comme si »iln’y a
pas de différences sociales entre les individus revient a « faire fi de leur existence et
n’encourage pas la parité de participation »**, leur formulation et, 2 long terme, leur
suppression. Elle rappelle que les femmes de toutes classes sociales, les hommes du
peuple non propriétaires, ainsi que les personnes de groupes racialisés (homme ou
femme) étaient « exclus de toutes participation officielle a la politique »>*!.

La seconde hypothese essentielle a la « conception traditionnelle, bourgeoise,
masculiniste et blanche de la sphere publique »**? qu’elle remet en cause est I’idée selon

laquelle la pluralit¢ des publics et leur multiplication éloigneraient d’une large

23 Ibidem.

234 Nancy Fraser cite en exemple les publics nationalistes, ceux des petits paysans, ceux des femmes de
1’¢lite et ceux de la classe ouvricre.

25 Ibid., p. 111.

26 Ibid., p. 131.

27 Ibid., p. 113.

238 HABERMAS, Jiirgen. L espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la
société bourgeoise, op. cit., p. 46.

239 FRASER, Nancy. « Repenser 'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante », op. cit., p. 114.

240 Ibid, p. 115.

2 Ibid., p. 113.

22 Ibidem.
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démocratie, contrairement a un espace public unique. Elle s’appuie encore sur
I’historiographie pour montrer que les groupes sociaux subalternes (femmes, ouvriers,
gens de couleur et homosexuel(le)s) ont dans I’histoire « prouvé qu’il était avantageux de

constituer des publics alternatifs »***. Elle les nomme des « contre-publics

244

subalternes »“** et les définit comme :

des arenes discursives paralleles dans lesquelles les membres des groupes sociaux
subordonnés élaborent et diffusent des contre-discours, ce qui leur permet de fournir
leur propre interprétation de leurs identités, de leurs intéréts et de leurs besoins.?*

Les membres de ces contre-publics subalternes expriment par leurs voix, leurs

46

vocabulaires et leurs styles, leurs «identités sociales »**®. Si ces contre-publics

subalternes ne sont pas forcément « vertueux »**’ (démocratiques, égalitaires, etc.), ils

248

participent a « élargir 1’espace discursif »**° ce qui est, selon Fraser, « positif dans les

sociétés stratifiées »>*°

, c’est-a-dire dans les sociétés marquées par la domination et la
subordination. Ils permettent aussi que des idées habituellement non débattues fassent
I’objet de discussions publiques. Nés «en réaction aux exclusions »*° des espaces
publics dominants, ils contribuent de cette facon a I’«élargissement du discours
contestataire »>!. Cette dimension contestataire du contre-public subalterne se bat dans
le temps long contre le séparatisme puisque ses visées sont publicitaires (publicist). Le
contre-discours produit doit ainsi se répandre auprés d’arénes « toujours plus larges »>>2,

253

Dans les sociétés stratifiées, ils revétent « un caractere dual »~, qu’elle décrit ainsi :

D’une part, ils fonctionnent comme des espaces de repli et de regroupement ; d’autre
part, ils fonctionnent aussi comme des bases et des terrains d’essai pour des activités
d’agitation dirigées vers des publics plus larges. C’est précisément dans la dialectique
entre ces deux fonctions que réside leur potentiel émancipateur. »>>

Cette dialectique délivre aux publics subordonnés une compensation de participation vis-
a-vis des privileges dont disposent les groupes sociaux dominants. Selon Fraser, dans les

sociétés stratifiées, les contre-publics subalternes sont « formés dans des conditions

3 Ihid, p. 118,
24 Ibid.. p. 119.
23 Ibidem.
26 [bid., p. 121.
27 Ibid., p. 119.
248 Ibidem.
249 1bidem.
250 1pidem.
1 1pidem.
%2 Ibid., p. 120.
23 Ibidem.
254 Ibidem.
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255

marquées par la domination et la subordination »*> et ils se placent, en général, dans

« une relation contestataire par rapport aux publics dominants. »2°°
La troisieme hypothese essentielle a la « conception traditionnelle, bourgeoise,

257 remise en cause par Fraser est 1’idée

masculin[ist]e et blanche de la sphere publique »
selon laquelle « dans 1’espace public, le discours devrait étre limité au débat portant sur
le bien commun, I’émergence d’intéréts et de problémes privés étant toujours
indésirables »*°%. En d’autres termes, 1’espace public habermassien exige que « des

239« Public » par opposition 2

« personnes privées » débattent de « sujets publics » »
« privé » peut désigner « 1) lié¢ a I’Etat, 2) accessible a tous, 3) concernant tout le monde,
ou 4) se rapportant 2 un bien commun ou a un intérét partagé. »*°° Existent également
deux autres sens a « privé » : « 5) se rapportant a la propriété privée dans une économie
de marché et 6) se rapportant a la vie privée domestique ou personnelle, y compris la vie
sexuelle. »*°! Or, Fraser démontre que cette séparation privé/public n’est pas pertinente
pour rendre effectif 1’existence d’un espace public. Elle donne 1’exemple de la violence
domestique considérée encore, il y a peu, comme un probléme d’ordre privé ne
concernant qu’un petit nombre de couples hétérosexuels. Elle explique que «les
féministes ont alors formé un contre-public subalterne qui a présenté la violence
domestique comme une caractéristique systémique répandue dans les sociétés dominées
par les hommes. »*%? Au départ, minoritaires A penser que ces violences constituaient un
sujet d’intérét collectif, les féministes ont «réussi, aprés un discours contestataire
soutenu, 4 en faire une préoccupation commune. »** Ainsi, seule la contestation
débouchant ou non sur un intérét collectif permet de savoir si le sujet releve ou non de
celui-ci. Comme rien ne peut présupposer qu’un sujet reléve ou non du bien commun,
« rien n’autorise a émettre des restrictions sur les types de sujets, d’intéréts et d’opinions
qui seraient admissibles dans la délibération. »** Pour elle, les termes de « privé » et

« public » ne définissent pas de maniere «directe des spheres sociétales » mais

25 Ibid., p. 123.
26 Ibidem.
27 Ibid., p. 113.
258 Ibidem.
29 Ibid., p. 124.
260 1hidem.
201 1hidem.
262 1pidem.
263 Ibidem.
264 Ibid., p. 126.
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correspondent 4 «des classifications culturelles et des étiquettes rhétoriques »*%. Ils
perpétuent « de maniere non officielle, les handicaps de genre, de race et de classe 200,

La quatrieme hypothese essentielle a la « conception traditionnelle, bourgeoise,
masculin[ist]e et blanche de la sphére publique »%%7 qu’elle interroge est I’idée que « le
fonctionnement d’un espace public démocratique exigerait la séparation nette entre
société civile et Etat »*%%. Elle argue qu’une séparation ferme entre la société civile et
’Etat n’est pas « une condition nécessaire au bon fonctionnement de I’espace public. »%°
Selon elle, le « modé¢le libéral de I’espace public bourgeois suppose qu’il est désirable de
séparer nettement la société civile (associative) et I’Etat. »*’° Ce modele encourage ce
qu’elle nomme les « publics faibles »*'' qu’elle définit comme « les publics dont les
pratiques de délibération consistent exclusivement en la formation d’une opinion et
n’englobent pas la prise de décision. »*’> Cette séparation s’est complexifiée dés la
Révolution francgaise, nous 1’avons vu en évoquant 1’émergence du parlement souverain
qui transforme structurellement cette séparation en « fonctionn[ant] comme un espace
public au sein de I’Etat. »*”3 Les parlements souverains correspondent pour elle 2 des
« publics forts » en ce qu’ils sont « des publics dont le discours englobe a la fois la
formation de 1’opinion et la prise de décision. »*’* Pour elle, « toute conception de
I’espace public qui exige une séparation tranchée entre la société civile (associative) et
I’Etat sera incapable d’imaginer les formes d’autogestion, de coordination interpublique
et de responsabilité politique qui sont essentielles a une société démocratique et
égalitaire. »>7

Pour résumer, I’espace public tel que défini par Habermas est occupé par des
hommes blanc et bourgeois. Or, il y a toujours eu des publics concurrents a ce public, ce
sont les contre-publics subalternes qui désignent non pas le public bourgeois masculin et
blanc mais tous les autres. Ces contre-publics subalternes permettent un élargissement
des débats, en particulier, a des sujets jugés, a priori, comme ne relevant pas de 1’intérét

général. Ils participent également a annihiler le séparatisme entre sphere privée et sphere

265 [bidem.
%6 Ihid., p. 128.
67 Ibid., p. 113.
268 1hidem.
9 Ihid., p. 128.
20 Ihid., p. 129.
211 [bidem.
272 [hidem.
213 [hidem.
274 [bidem.
25 Ibid., p. 131.
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publique et entre ’Etat et la société civile, institué par et au service des publics dominants.
A partir de ce concept, on peut se demander si la scéne théatrale publique a pu, a Paris au
XIXe siecle, constituer un espace d’agitation visant a la publicité de contre-discours ? Est-
ce que le spectacle, par son art de la représentation, a pu permettre, notamment aux
femmes, de communiquer auprés d’un large public des discours « au sein desquels elles
ont pu fournir leur propre interprétation de leurs identités, de leurs intéréts et de leurs
besoins »*’¢ ? Est-ce que la scéne publique théatrale a pu leur permettre de produire de la
politique en méme temps qu’assurer la publicit¢ de celle-ci devant des publics
hétérogenes et ainsi accéder a une forme d’agentivité au sein de la vie publique ? Est-ce
qu’en participant a un débat contestataire, le spectacle public a pu leur conférer une

agency ?

L’« agency »

Le terme anglophone d’agency a été traduit en francais comme le résume
Monique Haicault dans son article « Autour d’agency. Un nouveau paradigme pour les
recherches de Genre » par «capacité d’agir, puissance d’agir, agence, agentivité,
empowerment (...), conscience d’agir. »*’’ Dans son article «Agency: un mot, un
engagement », Caroline Mackenzie définit I’agency par « la capacité indépendante d’agir

selon sa propre volonté. »*78

Il « désigne non pas un comportement influencé, mais
I’action qui émane de la volonté de 1’individu »*’°. Dans la vie, il « s’applique notamment
aux engagements publics, voire civiques ou politiques, des individus. »**° Il ne concerne
pas un comportement « privé ». Quelles conditions faut-il remplir pour €tre considéré
comme un agent ? Selon Mackenzie, trois éléments doivent étre rassemblés pour qualifier
une personne engagée dans un comportement d’agency : elle doit « étre capable d’agir ;

pouvoir agir ; vouloir agir »*8!. Ce concept permet « une analyse de 1’action sur la place

publique »*2. Pour Jacques Guilhaumou, dans le cadre d’étude de cas de femmes,

278 Ibidem.

277 HAICAULT, Monique. « Autour d’agency. Un nouveau paradigme pour les recherches de Genre » [En
ligne], Rives  méditerranéennes, n° 41, 2012, p. 11-24., p. 14. Disponible sur:
www.journals.openedition.org [Consulté le 12.01.2020]

278 MACKENZIE, Caroline. « Agency : un mot, un engagement », Agency : un concept opératoire dans les études
de genre ? [En ligne], Rives méditerranéennes, 2012/1, n° 41, p. 1-3., p. 1. Disponible sur
www.journals.openedition.org [Consulté le 12.01.2020]

2 Ibid., p. 2.

280 Ibidem.
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I’agentivité « renvoie (...) a une puissance d’agir qui n’est pas une volonté¢ inhérente au
sujet, plus ou moins attestée, mais le fait d’une individu qui se désigne comme sujet sur
une scéne d’interpellation marquant la forte présence d’un pouvoir dominant. »2%* 11 cite

284

le cas de Barbara Bodichon, analysé par Meritxell Simon-Martin=*, pour définir une

« agentivité historique » qui comprend différents temps :

une tactique particuliere par rapport aux structures de domination, une relative
autonomie dans les choix des moyens de contrdle de sa vie, une capacité a résister au
discours dominant et enfin, au niveau le plus général, une action (historical agency)
propice au changement.?®>

Dans le cas de Barbara Bodichon, I’agentivité a été analysée a partir de sa correspondance
qui a constitué « a la fois [une] source de connaissance et [un outil] critique en vue d’une
réappropriation de la « production féminine » sur la base d’un « activisme » féminin
identifiable dans la désignation de toute une série d’actes. »25

La démocratie francaise dans sa premiere ere, comme sa dramatocratie,
constituent des structures marginalisant les créatrices. Il va s’agir d’étudier des
trajectoires de femmes du long XIXe¢ siecle par le prisme de leurs carriéres d’autrices
dramatiques et plus précisément par celui de leur engagement a faire représenter leurs
pieces de théatre sur des scénes ouvertes a tous les publics. Cette étude, qui passe par une
mise en récit de cet engagement, doit servir a comprendre de quelle maniere la
représentation de leurs textes sur la scene publique de théatre a pu leur permettre de se
doter d’un statut d’« agent responsable de I’histoire en cours »**’, tel que le nomme
Fraisse, dans une sphere publique marquée par une forte domination masculine. Suite a
la définition de ces concepts, je précise en ces termes la problématique de ce travail :

Exclues des arenes discursives officielles, la représentation théatrale de leurs
textes sur des scénes publiques a pu constituer pour des femmes, entre 1789 et 1914, un
moyen de manifester publiquement leur opinion, c’est a dire de faire usage a la fois de
leur liberté de conscience et de leur liberté d’expression proclamées aux articles 10 et 11
de la Déclaration des Droits de |’Homme et du Citoyen de 1789. Par ce biais, elles ont pu

exercer une agentivité, c¢’est-a-dire qu’elles ont pu €tre en capacité, qu’elles ont pu et

283 GUILHAUMOU, Jacques. « Autour du concept d’agentivité », [En ligne], Rives méditerranéennes, n° 41,
2012, p. 25-34, p. 27. Disponible sur : www.journals.openedition.org [Consulté le 12.01.2020]

284 Cf. SIMON-MARTIN, Merixtell. « La correspondance de Barbara Leigh Smith Bodichon (1827-1891).
L'agency conceptualisée a travers les échanges épistolaires », [En ligne], Rives méditerranéennes, n° 41,
2012, p. 79-99. Disponible sur : www.journals.openedition.org [Consulté le 12.01.2020]

285 GUILHAUMOU, Jacques. « Autour du concept d’agentivité », op. cit., p. 28.

286 Ibidem.

287 FRAISSE, Geneviéve. « Le devenir sujet et la permanence de ’objet », Nouvelles Questions Féministes,
2005, 1, Vol. 24, p. 15. Disponible sur : www.cairn.info [Consulté le 23.04.2019]
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qu’elles ont voulu agir dans la sphére publique. Avoir leur piéce représentée devant un
public a pu, sous couvert de fiction et de paroles déléguées a des personnages et a des
comédiens, dans le cadre de leur représentation, leur donner la possibilité de faire un
usage public du raisonnement qui soit opérant au sein de 1’opinion publique. Dans notre
travail, la piece de théatre représentée publiquement parce qu’elle imite, de par sa forme,
des conversations au préalable répétées, et qu’elle porte a voix haute un contenu, un
discours lisible par sa structure et/ou par les propos plus ou moins didactiques de ses
protagonistes, se situe au croisement de 1’art de converser (celui de la salonniere) et de
I’art de la rhétorique (celui du tribun). Par ces différentes dimensions, elle permet a son
autrice, a couvert ou a découvert d’une fiction théatrale, selon les cas, de faire un usage
public de la raison. La scene de théatre a ainsi pu conférer a ces femmes une agentivité
politique alternative a celle qui avait cours dans I’aréne discursive officielle, en particulier
au sein du parlement souverain et ce faisant rendre possible, par I’art de la représentation,
une transformation et une reconfiguration de I’espace public. Cette reconfiguration a pu
participer de la publicité de ce que Fraser nomme un « contre-public subalterne » dans la
mesure ou les scenes théatrales ont pu constituer « des bases et des terrains d’essai pour
des activités d’agitation dirigées vers des publics plus larges »**® mais également des
espaces pour se rendre visible et tenir un discours publiquement. Ce « contre-discours »
vise alors a « fournir leur propre interprétation de leurs identités, de leurs intéréts et de
leurs besoins »?%°. La scéne théatrale a ainsi pu constituer un médium aux combats
contestataires en particulier féministes ou pouvant s’apparenter aux prémices de ceux-ci.
Concernant la méthode de travail, je vais travailler sous forme d’étude de cas d’autrice et
de piece de théatre devenue ou non des spectacles publics.

Pour Jean-Claude Passeron et Jacques Revel, « penser par cas » consiste a tenir
un raisonnement, de fonder une analyse « par I’exploration et 1’approfondissement des
propriétés d’une singularité accessible a I’observation » afin d’«en extraire une
argumentation de portée plus générale, dont les conclusions pourront étre réutilisées pour

fonder d’autres intelligibilités (...) »**°. Remonter du particulier au général permet de

288 FRASER, Nancy. « Repenser 'espace public : une contribution a la critique de la démocratie réellement
existante », op. cit., p. 120.

2 Ibid., p. 119.

29 PASSERON, Jean-Claude. REVEL, Jacques. « Penser par cas, raisonner 2 partir de singularités », Penser
par cas, sous la direction de Jean-Claude Passeron et Jacques Revel, Paris, éditions de I’école des hautes
études en sciences sociales, coll. « enquéte », p. 9-44., 9.
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faire du «cas » étudié un outil de révision des régles®' et « montrer comment une
hypothése générale doit étre ajustée, dans une situation singuliére »**>. Ainsi, pour étre
défini comme tel, un « cas » doit d’abord poser des problémes car il organise un nouveau
cadre de raisonnement et redéfinit les rapports de la norme et de 1’exception. Autrement
dit, un cas interrompt le déroulement coutumier d’une perception et remet en cause un
systtme de régles. L’enjeu de cette étude sera, en effet, de raisonner a partir de
singularités afin d’étendre et d’affiner le champ de perception de notre appréhension de
I’entreprise théatrale et de 1’exercice politique des femmes au XIXe¢ siecle.

A partir de I’exposé d’un cas extréme, celui d’Olympe de Gouges (chapitre 1),
je vais élaborer une grille d’observation qui me permettra d’aborder d’autres cas dits
« ordinaires » d’autrices dramatiques du long XIXe¢ siecle. Ces autres cas seront étudiés
en me concentrant plus spécifiquement sur un ou deux criteres de la grille d’observation
établie. A partir des cas de Julie Candeille, Constance de Salm et Germaine de Salm
(chapitre 2), sera étudiée la maniére dont, sous la Premiére République et I’Empire (1792-
1811), elles ont mobilisé la sceéne publique parisienne (ou de Coppet dans le cas de Staél)
comme un lieu d’autopromotion et de promotion d’un modele de femme, qui leur a servi,
au titre « d’exception », a accéder a d’autres spheres publiques et a d’autres roles sociaux
habituellement réservés aux hommes. Les cas de Sophie de Bawr, Sophie Gay, Virginie
Ancelot et Delphine de Girardin (chapitre 3) permettent d’appréhender, sous la censure
et le regne des privileges de I’Empire, de la Restauration et de la Monarchie de Juillet
(1813-1842), la performativité du genre, dans leur littérature et dans leurs sociabilités, en
particulier sur la scene de leur salon, comme stratégie d’accession aux scénes des grands
théatres parisiens, des espaces qui leur ont permis de tenir publiquement un discours
critique, en particulier quant au traitement réservé dans leur société a leur sexe. Les cas
de George Sand, Louise Colet, Céleste de Chabrillan, Maria Deraismes et Juliette Adam
(chapitre 4) donnent a définir la tentative d’un théatre républicain non seulement
anticlérical, patriotique, socialiste mais inclusif des femmes, a ce titre paradoxal et plus
ou moins admis par les pouvoirs avant et apres « le moment 1848 » (1842-1893). Enfin
les cas de Louise Michel, Judith Gautier, Gyp, Rachilde, Valentine de Saint-Point, Véra

Starkoff, Marie Lenéru et Nelly Roussel permettent d’étudier des sceénes d’avant-gardes

21 Cf. LIVET, Pierre. « Les diverses formes de raisonnement par cas », Penser par cas, sous la direction de
Jean-Claude Passeron et Jacques Revel, op. cit., p. 229-253.
22 Ibid., p. 235.
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artistiques et militantes sous la Troisieme République en tant qu’espaces alternatifs de

revendications, parfois explicitement déclarées comme « féministes » (1882-1914).
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Chapitre 1 — Mobiliser I'opinion : le « cas extréme » d’Olympe de Gouges
(1784-1794)

Olympe de Gouges est certainement la femme politique la plus célebre de cette liste
d’autrices dramatiques. Connue du grand public pour sa Déclaration des Droits de la
Femme et de la Citoyenne' (1791) dans laquelle elle énonce : « Nul ne doit étre inquiété
pour ses opinions méme fondamentales, la femme a le droit de monter sur I’échafaud ;
elle doit avoir également celui de monter 4 la tribune (...) »* et comme révolutionnaire,
elle est moins identifi