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Résumé / Abstract

Aux 17°™ et 18°™ siécles en France, certains hommes adultes utilisent leur
voix de téte pour chanter la partie de dessus : on les nomme a I'époque “dessus
mués”. Ce mémoire cherche a réhabiliter cette figure aujourd’hui méconnue, en
essayant de comprendre qui ils étaient, dans quel contexte et quel type de répertoire
ils ont chanté. Un florilége de ce répertoire, possible ou avéré, est édité en troisieme
partie de ce travail. On essaie ainsi de se représenter une image musicale de ces
voix, tout en fournissant une base de travail pour des contre-ténors actuels désirant

explorer cette facette de I'histoire de la musique baroque francaise.

During the 17" and 18™ centuries in France, some adult men used their head
voice to sing the dessus part: they were called at that time “dessus mués”. This
dissertation seeks to rehabilitate this now little-known figure, by trying to understand
who they were, in what context and what kind of repertoire they sang. A selection of
this repertoire, that could have been or was indeed sung by dessus-mués, is
published in the third part of this work. The aim is to capture a musical idea of these
voices, while at the same time providing a working basis for contemporary

countertenors wishing to explore this facet of the history of French baroque music."

' This dissertation was published in French, but do not hesitate to reach out to me in case of
questions regarding the subject, or regarding translations of some of the quoted passages or of the
texts of the pieces in the edited score ; I'll be more than happy to try and answer them in English,
German or ltalian at this address : arnaud.gluck



Introduction

Le présent travail a pour but de réhabiliter une figure aujourd’hui tombée dans
I'oubli : le “dessus mué” ou “dessus muet” en France aux 17°™ et 18°™ siécles. Le
terme “dessus muet” peut étre trouvé dés 1644, 1652, 1653 dans les Etats de la
France? (écrits recensant toutes les dépenses de la cour, notamment concernant les
rémunérations des musiciens®). Il désigne une voix d’homme chantant le dessus
bien qu’il ait mué, d’ou le nom “dessus mué”. L'orthographe parfois trouvée de
dessus “muet” peut préter a confusion (en rappelant par exemple le “cornet muet”),
mais il s’agit bien d’'une variante d’orthographe de “mué”, c’est a dire “ayant dépassé

la période de la mue lors de la puberté”.

Ce travail a également pour objectif de lever une confusion qui a aujourd’hui
lieu dans le monde de la musique baroque francgaise. Lors de la redécouverte de la
voix de contre-ténor, on a d’abord cru, du fait de la proximité sémantique des termes,
gu’elle était la voix adaptée pour chanter la partie de haute-contre. L’état actuel des
recherches* ne laisse pas de doute sur le fait que cette vision était erronée, et que la
partie de haute-contre était en réalité une partie de ténor aigu, utilisant uniquement
le registre de poitrine et n’ayant pas de recours au passage en “falsetto™, c’est a dire
en voix de téte®. Ceci est dans une certaine mesure également vrai pour la voix de
contratenor ailleurs en Europe.” Cependant, la résolution de cette controverse pour
savoir qui devait chanter la partie de haute-contre en France (réponse : par des
ténors aigus donc) a abouti a I'élimination totale de la voix de contre-ténor du
paysage musical de la musique baroque francaise. Le but de ce travail est de

montrer que ceci n'est pas vraiment justifié, et que la voix de “contre-ténor” telle que

2 Un musicien non nommé a touché 300 livres pour ses services au moment des comptabilités de ces
années-la.

3 Les divers fac similés des Etats de la France, comptabilités de I'état de tout le personnel au service
de la Cour sur prés de deux siécles, représentent une masse immense de documents. lls ne traitent
pas uniquement des musiciens, mais de tous les postes nécessaires au fonctionnement de la vie a la
Cour. Les (nombreuses) pages ayant trait au service de la musique ont été compilées par Erik
Kocévar dans KOCEVAR, Erik, Etats de la France. La Musique : les institutions et les hommes.
Recherches sur la musique frangaise classique. Vol. XXX. Paris : Picard, 2003.

* voir par exemple CYR, Mary. On performing 18th-century haute-contre roles. The Musical Times,
1977, vol. 118, no 1610, p. 291-295.

5 en tous cas dans le contexte d’une partie soliste.

8 voir partie 1.1. pour les définitions des termes de “voix de téte” et “falsetto”.

" Voir par exemple les travaux d’Andrew Parrott ou I'état de I'art réalisé par Daniel Mentes dans son
mémoire de master — les références de ces travaux sont données en partie 1.1.
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nous la connaissons aujourd’hui était rare mais bien présente dans la France des

17°m et 18°™ siécles (et méme au-dela).

Il est aujourd’hui clair que la voix de falsetto chez ’'homme était peu appréciée
en France, comme le montrent de nombreux témoignages de I'époque. Mais ceux-Ci
semblent plutét désigner l'utilisation du fausset comme extension de la voix de
poitrine dans une voix de baryton ou ténor, et non une utilisation majoritaire de cette
VOix pour couvrir une grande partie de la tessiture — voix qu’on appelle aujourd’hui
contre-ténor. Dans ce cas-la, le falsetto, méme s'il trouve toujours ses détracteurs,

est aussi toléré voire admiré par certains.

L'autre visée de ce travail est d’ordre pédagogique. Sachant que cette voix de
dessus mué était présente dans le paysage musical francgais, quel répertoire est le
plus pertinent pour un contre-ténor aujourd’hui ? Il est ressorti d’'une discussion avec
le musicologue Benoit Dratwicki que dans un établissement comme le Centre de
Musique Baroque de Versailles ou de jeunes contre-ténors entrent chaque année,
ceux-Ci ne savent pas toujours sur quel répertoire soliste chanter dans le baroque
francais. Les parties de dessus sont en général trop aigués, et celles de
hautes-contres sont plutét trop grave, surtout en ce qui concerne les parties de solo
— car en ce qui concerne le choeur, certaines parties de haute-contre sont écrites
suffisamment aigues pour étre chantable confortablement par des contre-ténors (par
exemple dans la musique de Marc-Antoine Charpentier, ou ces parties sont
généralement assez aigués). Faire chanter quelques contre-ténors dans le pupitre
des hautes-contres, bien qu’il ne s’agisse pas vraiment d’un fait historique®, est
cependant le choix fait par le CMBV mais aussi par des ensembles professionnels®
pour des motivations artistiques de couleur du pupitre. Deux possibilités sont donc
de trouver du répertoire dans la bonne tessiture, que ce soit dans la musique sacrée
ou profane (cela correspond en général a des parties de “bas dessus”). L'autre

possibilité est de transposer une piéce écrite initialement pour une autre voix, la

8 et encore... peut-étre dans une certaine mesure dans le cadre du choeur, comme nous le verrons
ici.

® par exemple dans le CD Mademoiselle Duval, Les Génies I/ ou les caractéres de I’Amour, avec le
Choeur de I'Opéra Royal de Versailles et 'lEnsemble Il Caravaggio, dirigés par Camille Delaforge,
label Chateau de Versailles Spectacle, 2024. Dans cet enregistrement, le pupitre de Haute-contre est
tenu par deux “vraies” haute-contres au sens ténors légers (Alexandre Cerveux et Constantin
Goubet), complétés par une alto féminine (Mario Harache) et un contre-ténor (Arnaud Gluck) pour
une question de couleur du pupitre.



transposition étant une pratique trés courante a I'époque et parfois méme suggérée

par le compositeur lui-méme’®, comme nous le verrons.

Ce travail est donc aussi un recueil pédagogique a I'attention de contre-ténors
désirant mettre un pied dans la musique baroque francgaise, d’'une part via I'édition
de piéces écrites explicitement pour des contre-ténors (a I'époque nommes
“‘dessus-mués”) et d’autre part avec une sélection d’airs de cour de Michel Lambert
correspondant a une tessiture de bas-dessus, accompagné de leur double (ce qui
présente également un intérét pour se familiariser avec 'ornementation dans I'air de
cour de la fin du 17éme siécle), et enfin une transposition d’'une cantate de Nicolas

Bernier.

Aprés avoir étudié la place et la perception du fausset en France aux 17°™ et
18°M siécles, nous étudierons plus en détail le cas des dessus-mués a la Cour de
Versailles, en approfondissant quelques cas particuliers de noms de chanteurs ayant

marqué leur temps.

Sauf mention contraire, la période implicitement considérée tout au long de ce
travail correspond aux 17°™ et 18°™ siécles, précisément a partir de la fin du 16°™

siecle (1595) jusqu’a la Révolution francaise en 1789.

1% voir le cas de la cantate Pyrame et Thisbée par Montéclair, évoqué en partie 11.3.
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. Place et perception du fausset en France

1) Voix de poitrine, voix de fausset, et perception en France

On différencie les deux registres principaux de la voix chantée. D’'une part la
voix de poitrine, ou “voix pleine” dans certaines sources des 17°™ et 18°™ siécle,
correspond a celle utilisée pour parler, et pour la majeure part de I'étendue des voix
chantées de basse, baryton et ténor, ainsi que par les voix de femmes pour les
parties les plus grave ou plus souvent dans la musique populaire et traditionnelle par
exemple. D’autre part la voix de téte, ou fausset, ou encore falsetto, plus aigué que
la voix de poitrine, et qui est utilisée pour la plus grande partie des voix féminine
d’aujourd’hui, ainsi que par les contre-ténors, qui cultivent cette voix en particulier et
font en sorte d’en étendre I'ambitus vers les aigus et vers les grave''. Cette voix de
fausset peut également étre utilisée par les voix de basse, baryton et ténor pour
étendre leur registre vers l'aigu, comme cela est suggéré en 1791 dans

I'Encyclopédie méthodique: Musique :

“Remarquez qu’a force d’exercice on peut parvenir a chanter quatre et
méme cinq tons du fausset, sans que l'auditeur s’apergoive du changement

de voix, avantage qui n’est pas a mépriser.”"?

Cet usage semble cependant assez mal vu en France aux 17°™ et 18°™ siécles,

comme le suggeére cet avis de Jérbme de Lalande en 1787 :

“La répugnance qu’ont les lItaliens pour les voix fortes & dures, telles
que nos basses-tailles & méme nos hautes-contres, leur fait regarder comme

nécessaire a leurs plaisirs I'usage des Castrati : il vaut mieux cependant pour

" tout en la connectant a sa voix de poitrine comme le préconise René Jacobs dans JACOBS, René.
The Controversy Concerning the Timbre of the Countertenor. Alte Musik: Praxis Und Reflexion, ed. P.
Reidemeister und V Gutmann, 1983, pp. 288-306

2 Jean-Louis Castilhon comme note a la fin de larticle de Framery ‘Fausset dans Encyclopédie
Méthodique: Musique, ed. Framery et Ginguené, p 550, cité dans PARROTT, Andrew. Falsetto and
the French:" Une toute autre marche". Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis, 2002, vol. 26, p.
129.



la nature humaine que l'ont soit accoutumé, comme nous, a trouver du plaisir

dans les voix naturelles, méales, éclatantes, et qui ont toute leur force.”"?

... position renforcée par la définition donnée pour ‘Fausset’ par Meude-Montpas en

1787 :

“Genre de voix qui n’est pas naturel : car au lieu de chanter du gosier,
on a, pour ainsi dire, I'air de chanter du toupet. Cette méthode de chanter le

fausset nous vient encore d’ltalie.”*

Le fait que les francais préferent le registre de poitrine pour les “voix
d’homme” est également connu hors des frontiéere de la France, Joachim Quantz

notant ainsi en parlant des deux registres de la voix :

‘La voix se compose de deux sortes, la voix de poitrine et le falsetto,
ou fistule. Par cette derniere espece, [...] on peut, sans se faire violence, tirer
dans l'aigu quelques notes de plus que ce qui est possible avec la voix de
poitrine. Les ltaliens, et quelques autres nations, unissent ce falsetto a la voix
de poitrine, et s'en servent avec grand avantage quand ils chantent ; mais ce
n'est pas l'usage des Francais : c'est pourquoi leur chant, dans les tons aigus,

se change souvent en un cri désagréable.””

Ou encore en parlant des chanteurs allemands :

“L’'union de le la voix de poitrine avec le fausset leur est tout autant

inconnue qu’aux frangais.”®

13 Jérbme de Lalande, Voyage en ltalie V (Yverdon, 2/1787), 447 , cité dans PARROTT, Andrew.
Falsetto and the French:" Une toute autre marche". Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis,
2002, vol. 26, p. 129.

4 J.J.0. de Meude-Montpas, Dictionnaire de musique (Paris, 1787), 60, (“Fausset”) cité par Parrott
dans Falsetto and the French

® QUANTZ Johann Joachim, Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen, Breslau 1789,
fac simile Kassel 1968, pp. 47-48, cité par Daniel Mentes dans Ich bin doch ein Falsettist

'® QUANTZ, Versuch, p. 326, cité par Parrott dans Falsetto and the French (traduit ici en francais).
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On peut également illustrer cela par le cas particulier suivant, mentionné dans
le Dictionnaire de I'Opéra de Paris, dans l'article sur le ténor Charles-Alexandre

Beauvalet. Utiliser le fausset est honteux et artificiel pour une voix d’homme :

“Entre temps, en 1776, il se produit au Concert spirituel avec une
nouvelle technique vocale apprise en ltalie, technique qui lui vaut le reproche
de chanter en fausset et de maniere artificiellement virtuose. Il se justifie
d’ailleurs dans une lettre qu’il adresse aux rédacteurs du MdF [Mercure de
France], assurant que les notes dans l'aigu qu’il posséde relévent des

cordes de sopracuti et non du ton de fausset.””

Pour plus de détails sur I'utilisation de la voix de fausset en Europe et plus
particulierement en France aux 17°™ et 18°™ siécles, on pourra se référer aux
travaux de Andrew Parrott® °, Marie Cyr® ou encore au mémoire de Daniel
Mentes®' qui rassemble également de nombreuses sources primaires sur le sujet.
Concernant la problématique de l'union des registres de téte et de poitrine, on
pourra également consulter I'article de René Jacobs? dans lequel il plaide pour une
telle union pour la voix de contre-ténor de nos jours mais aussi historique — un

aspect nuancé par A. Parrott®,

En résumé de ces différentes études faites a partir des sources primaires, il
semble que l'utilisation du fausset pour les hommes en France n’était pas pergue
favorablement, en tous cas en tant qu’extension de la voix de poitrine chez les
basses-tailles, tailles et haute-contres. Ce dernier pupitre était chanté en “voix

pleine”, donc par des ténors aigus selon la dénomination actuelle. Cependant, il

7 BOUISSOU, Sylvie, DENECHEAU, Pascal, et MARCHAL-NINOSQUE, France. Dictionnaire de
I’Opéra de Paris sous I’Ancien Régime (1669-1791). Classiques Garnier, Paris, 2019, p. 411. On a
souligné les passages d’intérét pour étayer le propos de cette partie.

'8 PARROTT, Andrew. Falsetto beliefs: the ‘countertenor’cross-examined. Early Music, 2015, vol. 43,
no 1, p. 79-110.

' PARROTT, Andrew. Falsetto and the French:" Une toute autre marche". Basler Jahrbuch fiir
historische Musikpraxis, 2002, vol. 26, p. 129.

2 CYR, Mary. On performing 18th-century haute-contre roles. The Musical Times, 1977, vol. 118, no
1610, p. 291-295.

2 MENTES, Daniel. Ich bin doch ein Falsettist, 2021, mémoire de master a la Schola Cantorum de
Béle

22 JACOBS, René. The Controversy Concerning the Timbre of the Countertenor. Alte Musik: Praxis
Und Reflexion, ed. P. Reidemeister und V Gutmann, 1983, 288-306

2 PARROTT, Andrew. Falsetto and the French



n'‘est pas impossible que dans un contexte de choeur, ou les parties de
hautes-contres sont parfois plus aigués (pour des questions d'espacement des voix
pour cette partie située entre la taille et le dessus), et d’autant plus pour une voix
intermédiaire “au milieu de la polyphonie” (ce qui permet de dissimuler le passage
entre les registre et le changement de timbre correspondant), les chantres aient
davantage utilisé leur registre de téte pour les notes les plus aigués (thése proposée
notamment par Andrew Parrott**). Quoi qu’il en soit, pour ce qui est de la voix en
soliste, il est clair qu'’il était mal vu d’utiliser le fausset pour les notes aigués de sa

tessiture.

2) Le dessus a la Chapelle Royale : un pupitre hétérogene

Afin de comprendre le rble des dessus mués pour la musique de Roi, Il
convient d’évoquer rapidement la composition du pupitre de dessus a la Chapelle
Royale. Pour approfondir, on pourra se référer aux travaux de Youri Carbonnier sur
ce sujet®. La voix de dessus ayant longtemps été interdite aux femmes pour le
service religieux (a quelques exceptions prés), cette partie était confiée aux garcons
n‘ayant pas encore mué, appelés “pages”. Méme si la mue avait lieu plus
tardivement a cet époque du fait d’'un mode de vie différent de celui d'aujourd’'hui, ce
renouvellement perpétuel de l'effectif du dessus pouvait étre une cause de fragilité
du pupitre, tant sur le plan de la technique vocale que de la connaissance du
répertoire ou de la théorie musicale. On comprend donc I'intérét qu’il y a eu dans les
maitrises a adjoindre aux enfants (et adolescents) des hommes adultes ayant mué
et chantant le dessus (“dessus mués”), ceux-ci étant alors les “piliers” du pupitre,
pouvant rester en exercice plusieurs dizaines d’années, beaucoup plus longtemps
que les 7 a 8 ans typiques pour les jeunes gargons?. Ceci est documenté pour la
musique du Roi, mais il est probable que d’autres maitrises, ailleurs en France,

soient arrivées aux mémes conclusions. Ce paradigme est méme poussé encore

2 PARROTT, Andrew. Falsetto and the French

% CARBONNIER, Youri. Les voix de dessus a la Chapelle royale au xviii e siécle. Castrats, pages et
faussets (1715-1792). Revue de musicologie, 2019, vol. 105, no 2, p. 245-284.

% Environ 7 a 8 ans de service pour les pages, de 8 a 15 ans, par exemple d’aprés SHARPIN, 1986 : “Dans la
plupart des maitrises, les enfants sont admis vers I'dge de huit ans ; on peut prendre des enfants plus
agés, mais en provenance, alors, d'une autre maitrise (les cas sont rares), ou déja instruits
musicalement. Les chanteurs servent jusqu'a la mue, vers I'dge de quinze ans.”
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plus loin a la Chapelle Royale a partir de 1679, avec l'adjonction de castrats italiens
pour renforcer le pupitre de dessus a travers six campagnes de recrutement en ltalie
entre 1679 et la chute de I'Ancien Régime a la fin du 18*™ siécle.

Pour illustrer cela, on peut couvrir tous les 17°™ et 18°™ siécles, du régne
d’Henri lll a celui de Louis XVI, avec les inventaires des Etats de la Maison du Roi
analysés par Michel Le Moél, celui dressé par Guillaume Du Peyrat cité par Grégoire
Sharpin et par les écrits des fréres Béches, chantres a la Chapelle au milieu du 18%™

siécle :

Michel Le Moél (pour les regnes d’Henri IV et Louis XIII) :

Au seuil de notre période, le relais avec la fin du régne d’Henri Il est
assuré par les Etats de la maison du Roi de 1595 [Bibl. nat., Ms. fr 3994, fol.
226-228). [...] Trois sous-maitres, Eustache Du Caurroy, Etienne Le Roy,
Nicolas Morel, sont en fonction chacun pendant quatre mois. Ils ont en outre
la charge des sic enfant [qui servent toute I'année]. Deux dessus-mués,
deux joueurs de cornets, huit basses-contre, huit tailles, huit hautes-contres
[...], sont divisés en deux groupes. Chacun d’entre eux est de service pour un
semestre. On peut donc compter sur la présence constante de quatorze
musiciens et six enfants conduits par un sous-maitre.

[..]

En fait, I'effectif des musiciens va demeurer presque inchangé pendant
le regne de Louis Xlll. Les Etats de 1619, 1631, 1633, 1638 confirment celui
de 1595. Seul un office supplémentaire de dessus mué vient renforcer le
nombre des chantres.”

Du Peyrat dans Sharpin (pour la régence par Mazarin et début du régne de Louis
XIV) :

27 LE MOEL, Michel. La Chapelle de Musique sous Henri IV et Louis Xlll, dans “Recherches” sur la
Musique frangaise classique, VI, Paris, 1966, 6. Voir aussi l'article d’'Isabelle His dans lequel elle ne
dénombre qu’un seul dessus mué cette méme année... En 1595, cette chapelle [celle d’Henri V]
compte en permanence 14 musiciens (4 basse-contres, 4 tailles, 4 haute-contres, un “dessus mué”
ou castrat, un cornet), soit un effectif total de 51 noms servant par quartiers, plus 6 enfants servant a
I'année. dans HIS, Isabelle. Les répertoires musicaux associés au roi Henri IV. Revue belge de
Musicologie/Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, 2005, p. 143-164.
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En 1645, Guillaume Du Peyrat cite cinquante et un officiers a la
Chapelle-Musique :

"Un maistre de ladite Chapelle. Deux sous-maistres de Chapelle. Six
enfans. Un Jolieur de Cornet ordinaire. Un autre Joleur de Cornet. Deux
Dessus muez. Huict Bas-contres. Huict Tailles. Huict Hauts-Cont res. Huict
Chapelains. Quatre Clercs de Chapelle. Deux Precepteurs de Grammaire
pour les enfans. Tous ces officiers de la Chapelle de Musique servent par
semestre, excepté le maistre de la Chapelle de Musique, qui sert quand il

veut".

Elle compte, par conséquent, trente-deux chanteurs, c'est-a-dire plus
d'une quinzaine d'entre eux chaque semestre.?

Freres Béche (régne de Louis XIV, Louis XV, puis Louis XVI) :

En effet on remarque que depuis 1674 jusqu’a ce moment ving-quatre
italiens qui se sont succédés les uns aux autres, avec tout au plus le
nombre de sept ou huit faugets (qui se sont succédés aussi) et les pages
de la musique, ont suffis pour faire complettement le service journalier de la
chapelle.?

Tout au long des 17éme et 18éme siécles, le timbre du pupitre de dessus a la
chapelle Royale devait étre donc relativement hétérogéne, avec cette tripartition
pages-castrats-dessus mués — et méme une quatrieme composante, les cornets
jouant colla parte. Cette hétérogénéité n’était cependant peut-étre pas si grande,
comme I'écrit Grégoire Sharpin :

28 SHARPIN, Grégoire. Les Pages de la musique de Roi, Mémoire de Maitrise de Musicologie préparé
sous la direction du Professeur Edith WEBER, Université de Paris-Sorbonne (Paris V), 1986, p. 34

2 Notes des fréres Béches (p 32) rapportées dans SAWKINS, Lionel. The Brother Béches: an
anecdotal history of court music, Recherches sur la musique frangaise classique, XXIV, collection
musicologique publiée sous la direction de Norbert Dufourcq et Marcelle Benoit, pp. 191-221
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“Mais il faut souligner que, malgré son état composite (enfants,
castrats, dessus mués et cornets), le pupitre de dessus présente une certaine
unité de timbre : les castrats ont, par définition, gardé leur voix d'enfants, les
dessus mués, qui travaillent dans un registre de fausset suraigu, présentent,
de ce fait, un timbre qui en est proche, quant aux cornets, I'analogie de leur
sonorité avec la voix humaine est évidente (elle a méme été comparée a la

voix de castrat).”’

On a souligné en gras dans les trois citations de la page précédente la
mention des dessus mués comme faisant partie de I'effectif de la musique du Roi au
moins depuis 1595, et ce jusqu’a la Révolution (et méme au-dela comme nous le
verrons). Maintenant que nous avons établis les éléments de contexte concernant la
voix de fausset et la composition de la Chapelle Royale intéressons nous en

particulier a ces dessus mueés.

3) Le fausset comme tessiture principale : les “dessus mués”

Si la voix de téte masculine n’était pas appréciée lorsquelle était
utilisée comme une extension de la voix de poitrine, on peut se demander s'il n'en a
pas été differemment pour ce qui concerne les falsettistes, qui n’étendaient pas leur
voix en utilisant le fausset, mais utilisaient cette voix de téte comme registre principal
pour chanter. Déja en 1668 Bénigne de Bacilly releve que le sujet est clivant :

Ceux qui ont la Voix naturelle, méprisent les Voix de Fausset, comme
fausses & glapissantes ; & ceux cy tiennent que le fin de Chant paroist bien plus
dans une Voix éclatante, telle que I'ont ceux qui chantent en Fausset, que dans une
Voix de Taille naturelle, qui pour I'ordinaire n’a pas tant d’éclat, bien qu’elle ait plus

de justesse.”

Ainsi, le fait de chanter le dessus lorsqu’on est un homme adulte n’est pas du

godlt de tout le monde, d’autant plus apres l'arrivée des castrats italiens a Versailles

% SHARPIN, Les Pages de la Musique du Roi... pp. 154-155
% DE BACILLY, Bénigne. L'Art de bien chanter, Paris, 1668, 35-6
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(voir plus haut en partie 1.2). Ceci est illustré par une source importante pour les
habitudes des musiciens de la Cour sous l'ancien régime, a savoir les chroniques
des freres Béches, tous deux chantres de la Cour pendant la seconde moitié du 18e

siécle. lls mentionnent en effet, en parlant des castrats italiens :

“Sous le regne de louis 14, et celuy de louis 15, on leur [=les italiens] a
adjoint quelques fois des personnes qui chantoyent le fausset mais trés peu.
D’ailleurs, cela est un trés mauvais usage et les italiens valent mieux parce

que les voix de fausset ne sont ni si agréables ni si durables que les leurs.” %

Les freres Béche dénombrent par ailleurs “depuis 1674 jusqu’a ce moment [...] tout
au plus le nombre de sept ou huit faugets”. Ce compte est également celui auquel
arrive le musicologue Youri Carbonnier : sept dessus-mués depuis 1674 jusqu’en
1761, plus trois autres entrés en 1771, 1775 et 1784.3* On reproduit ici la trés utile
table de cet auteur concernant les faussets, afin d’avoir une vue d’ensemble de ce

type de voix depuis la fin du 17°™ siécle jusqu’a la Révolution :

Nom du fausset Entrée Sortie Naissance Déces Remarques

André, Alexandre av. 1722 Vétéran dans |'Etat de la France de
1722, p 156 ; toujours vétéran en
1760, AN O' 842, n° 48

Aubert, Florentin 1676 av. 1708 Errata de I'Etat de la France de
1708 : “6tez Aubert

Du Fay, Jean Simon 1686 av. 1722 18 mars 1739 M. Benoit, Musiques de cour, p
496

Blouquier, Francgois 1691 ap. 1736 1757

Rochet, Armand 1701 av. 1722 24 janv. 1742 Mort selon AN, O' 87, 23 aodt

1743

Ardy, Jean

présent en 1760

AN, O' 842, n°48

%2 Notes des fréres Béches (p. 106) rapportées dans SAWKINS, Lionel. The Brother Béches: an
anecdotal history of court music, Recherches sur la musique frangaise classique, XXV, collection
musicologique publiée sous la direction de Norbert Dufourcq et Marcelle Benoit, pp 191-221

¥ citation compléte plus haut en partie 1.2., Notes des fréres Béches (p 32) rapportées dans
SAWKINS, Lionel. The Brother Béches: an anecdotal history of court music, Recherches sur la
musique frangaise classique, XXIV, collection musicologique publiée sous la direction de Norbert
Dufourcq et Marcelle Benoit, pp 191-221

% CARBONNIER, Youri. Les voix de dessus a la Chapelle royale... Annexe, pp. 280-281
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Pusseneau, Pierre Nicolas 1761 1792 30 aolt 1739 16 sept. 1832

Bucquet, Jacques Louis 1771 1781 15 aolt 1744

Nihoul, Jean Joseph 1775 1783 24 mars 1746

Murgeon, Francois Gilbert 1784 1792 4 sept. 1754 26 janv. 1835 Mort a Paris ; fausset a la Chapelle
impériale en 1807-1815, puis
royale en 1818-1826

On peut y ajouter le nom de Joseph Borel de Miracle qui est identifie comme
possible dessus mué par Lionel Sawkins dans son catalogue sur Lalande®

(quelques solos de dessus lui étant attribués par ce compositeur).

Le commentaire des fréres Béche est assez défavorable envers les falsettistes, qui
sont une solution & défaut par rapport aux castrats, leurs voix n’était “ni si agréable

ni si durable que les leurs”. On peut cependant tempérer ce jugement :

% D’une part, les dessus mués étaient présents avant l'arrivée des castrats

italiens, ils ont donc probablement été un pilier des maitrises avant 1679

« D’autre part, il ne s’agit que d’'un témoignage particulier, du point de vue de
chanteurs taille ou haute-contre, et Bacilly indique lui-méme (certes un siecle
plus t6t) que des rivalités existent entre ces voix. D’autres témoignages sont
plus positifs sur ces voix (voir plus bas dans les biographies des dessus mués
pour les commentaires élogieux adressés a certains, et leur reconnaissance
en tant que musiciens — notamment Blouquier et Murgeon)

< Enfin, le fait que des solos aient été confiés explicitement a des dessus mués

(alors méme que des castrats et des pages étaient également a disposition)

semble indiquer que cette voix était appréciée. On peut citer I'exemple de

Francois Blouquier, pour qui Marc-Antoine Charpentier compose deux piéces

comme soliste®® (voir en partie I1.1.d. pour plus d’informations ce chanteur).

3 SAWKINS, Lionel et NIGHTINGALE, John. A thematic catalogue of the works of Michel-Richard de
Lalande (1657-1726). Oxford University Press, USA, 2005. p. 20 : “In the case of ‘Miracle’, it seems
two different singers are involved, since this name is assigned both to c4 clef (taille) and g2
(dessus).”, pp. 60, 62 : “[Joseph Borel de] Miracle, dessus (falsettist?)".

3% Ces deux piéces sont éditées dans ce travail en partie 11l.1.a
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On peut citer a cet égard Grégoire Sharpin dans son mémoire sur les pages a

la Chapelle Royale, commentant la précédente citation des fréres Béche :

Il faut nuancer ce jugement : les dessus mués étaient, il est vrai, peu
nombreux a la Chapelle (deux ou trois, rarement plus de quatre), mais leur
présence a été constante depuis le XVléme siecle au moins, jusqu'a la
Révolution. [...] S'il loue les qualités des italiens, c'est surtout, quelques lignes
plus bas, pour dénier aux femmes, qu'on avait voulu introduire a leur place en

1762, toute capacité a tenir la partie de dessus.*”

Par soucis d’exhaustivité, on mentionne également le terme de “page mué”
trouvé dans les Etats de la France, et qui désigne un page dont la voix a mué et qui
reste en apprentissage aupres du Surintendant de la Musique du fait de ses qualités

musicales prometteuses, comme I'explique Grégoire Sharpin :

“Il faut ajouter aussi [aux trois Pages de la Musique de la Chambre], a
certaines époques, un "page mué", affecté aupres du Surintendant. Les Etats
de la France, de 1665 a 1712, nous expliquent, en effet, que le Surintendant
"peut avoir un Page mué prés sa personne”. Celui de 1692, par exemple, cite
. "(...) 360 I. pour la nourriture d'un Page mué”, et celui de 1736 indique "Un
Page de la Musique de la Chambre servant ordinairement aupres desdits
Surintendans”. On a donc bien affaire a un page plus agé que ses
camarades, dont la voix vient de changer, dont les talents musicaux sont
peut-étre prometteurs et qui va parfaire son apprentissage de la musique
aupreés du prestigieux Surintendant de la Musique de la Chambre.

Les Pages de la Chambre sont donc, au total, quatre, si I'on y ajoute ce

"page mué" .*

Il ne s’agit donc pas ici d’'un page ayant mué et continuant a chanter la partie

de dessus — bien que ce cas ait également d{ se présenter a d’autres occasions.*

3 SHARPIN, Grégoire. Les Pages de la musique de Roi... p. 157

% SHARPIN, Grégoire. Les Pages de la musique du Roi... pp. 67-69

% Lors d’'un échange informel avec Georges Escoffier, celui-ci a amené a ma connaissance ‘le
courrier d'un jeune chantre de cathédrale de 18 ans disant qu’il sortait de mutation” sur le diocése de
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Il. Des hommes pour chanter le dessus en France

1) Au 17°™ siécle : dessus mués et premiers castrats en France

a - La castration, un interdit frangais — le cas d’Antonio Bagniera

On a vu plus haut que les castrats étaient recrutés en lItalie depuis 1679,
Louis XIV préférant leur voix a celle des enfants pour le service religieux, et ce
jusqu’a la Révolution. La curiosité que représentaient ces musiciens, leurs voix
extraordinaires ainsi que lI'ambiguité de genre et sexuelle qu’ils induisaient ont fait
couler beaucoup d’encre en France. Il s’agissait cependant d’'une pratique envisagée
comme exclusivement italienne, et il était inconcevable qu'en France un jeune
garcon soit castré pour lui permettre de conserver sa belle voix. L'exemple d’Antoine
Bagnera, un jeune garcon d’origine Suisse dont 'histoire est rapporté par les freres
Béche, est suffisamment éloquent pour comprendre le tabou que la castration

représentait en France :

Le Sr Antonio était né en Suisse en 1638. Son pére vint en France peu
de temps apres pour occuper une place de Suisse. Ce dit pére ayant trouvé
occasion de faire entendre son fils, possesseur d'une trés belle voix de
dessus, aux maitres de musique de la chapelle du Roi, il fut accepté pour étre
page a ladite chapelle.

Il y a des enfants qui sont trés tardifs a entrer dans I'dge de puberté,
qui est celui ou les enfants muent et changent de voix. Le sieur Antonio fut un
de ceux-ci et eut le temps de réfléchir sur la perte qu'il allait faire de sa
magnifique voix et, par conséquent, de son état de musicien. Il prit le parti,
en brave capitaine, d'aller a Paris chez un de ses cousins germain qui
était chirurgien, et le pria de lui faire I'opération de la castration. Ce dit
cousin eut toutes les peines du monde a se résoudre a lui accorder sa

demande. Mais enfin le Sr Antonio lui ayant 6té toute crainte en lui promettant

Lyon, ce qui pourrait étre une faible trace d’éventuelle pratique falsettiste chez des adolescents et de
jeunes adultes.
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de ne jamais révéler que c'était lui, il consentit, lui fit ladite opération a
laquelle, par le plus grand bonheur, il réussit a merveille.

On était tout étonné a la Cour de ce que le Sr Antonio ne muait point,
et que sa voix était toujours de plus en plus belle. On regardait cela comme
un phénoméne. La chose fut entierement ignorée pendant plusieurs années,
mais a la fin il se rendit lui-méme. Le Roy ayant appris cela en fut indigné
et parla au Sr Antonio en termes trés durs. Le dit Antonio supplia Sa
majesté de ne point le forcer a révéler le nom du chirurgien, disant qu'il lui
avait juré sur ce qu'il y a de plus sacré de garder le plus profond secret, de
peur qu'il ne lui en mésarrive. “Or sus, tu fais bien”, lui dit le roi, “car si je
savais le nom du chirurgien, je le ferais pendre”. Il lui dit ensuite qu'il le
chassait de sa musique pour avoir pris un tel parti. Le capitaine des gardes
qui suit le Roi jusque dans son appartement demande grace pour lui, en
représentant que le Sr Antonio avoit fait cela contant plaire a Sa Majesté.

Il eut toutes les peines du monde a l'obtenir, mais enfin le Roi céda a
cette derniere raison, et le Sr Antonio a été musicien du Roi a la chapelle
Jjusqu’a sa mort arrivée en 1740 a Montreuil dans la maison des italiens dont il

est parlé a la page 103.%

Ainsi, la sentence pour le chirurgien ayant pratiqué I'opération de castration a
Paris aurait été la mort par pendaison si son nom avait été révélé. Et pour le jeune
Antonio ayant réclamé cette opération, la punition est I'exclusion de la musique de
roi — elle ne sera finalement pas appliquée. On voit donc que, si elle est tolérée
quand elle a lieu loin au-dela des Alpes, la pratique de la castration sur le sol
francgais est extrémement mal percue, et méme passible de peine de mort. Aucun
chanteur frangais ne sera donc castré pour conserver sa voix au cours des 17°™ et

18°me sigcles.

b - Une exception ? Le cas de Blaise Berthod

40 BECHE, pp 94-95, cité par SAWKINS, Lionel, The Brother Béche, pp 214-215. On a ici modernisé
'orthographe, séparé en paragraphe et souligné les sections importantes. Le texte original peut étre
trouvé en Annexe C.
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Pourtant, on trouve étonnamment une exception a cela au 17°™ siécle : le cas
de Blaise Berthod (ou Bertaut, Berthault, ou encore Bertauld), dit Berthod le Chétreé
ou encore Berthod I'lncommodé. Une notice exhaustive peut étre trouvée dans le
Dictionnaire des musiciens de la cour de Louis Xlll de Jacques Szpirglas.*’ On
résume ici I'essentiel, tout en détaillant et approfondissant quelques points.

Blaise Berthod est originaire du diocése de Lyon, et apparait pour la premiére
fois dans le fichier Laborde le comme “chantre ordinaire de la musique du Roy” *?
[Louis XIllI] en 1632, et est encore actif sous Louis XIV, présent par exemple en 1668
et 1670 dans les “Etats des maistres, Sous maistres, Chantres, Chapelains, clercs et
autres officiers de la Chapelle de Musique” : “Blaise Berthold [pour ses gages et
nourriture pendant ledit semestre : 1670] [la somme de : 1668]... 450 livres tournois”,
et également en 1677 dans la section “Dessus muets et cornets™?. Il est dit décédé
dans les registres de 1678.* Ce qui nous intéresse particuli€rement ici est sa

réputation, la maniére dont son chant était percu et le répertoire qu’il a pu chanter.

Il est cité une fois par Marin Mersenne dans I’Harmonie Universelle -

A scavoir si le Son aigu est plus agréable et plus excellent que le
grave... Et si 'on compare une excellente Basse, comme celle du sieur
Moulinié, avec un excellent Dessus, comme celuy du sieur Bertaut, tous
deux Chantres de la Musique du Roi, I'on en trouvera qui prendront plus de
plaisir a ouyr la Basse que le Dessus : quoy qu’il ne faille pas suivre le
Jjugement ou le sentiment des hommes en cette matiere, puis qu’il est
inconstant comme leur humeur, et que la Basse plaist quelques davantage, et
une autrefois le Dessus a un mesme auditeur, selon qu’il est differemment

disposé.*®

41 SZPIRGLAS, Jacques. Dictionnaire des musiciens de la cour de Louis XlIl et des maisons
princieres (1610-1643). Classiques Garnier, Paris, 2021, volume 1, pp.192-200

42 LABORDE, Léon de (1807-1869), Répertoire alphabétique de noms d'artistes et artisans, des XVle,
XVlle et XVllle siécles, relevés dans les anciens registres de I'Etat civil parisien par le marquis Léon
de Laborde, dit "Fichier Laborde", Bibliotheque nationale de France. Département des Manuscrits.
NAF 12185, Notice du catalogue : http:/archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc11638z/cd0e1244, cité
dans la notice sur Blaise Berthod par Jacques Szpirglas, Dictionnaire des musiciens de la cour de
Louis XlII, p.192

43 cité dans SZPIRGLAS, Dictionnaire des musiciens de la cour de Louis XlII, p. 194

44 SZPIRGLAS, Dictionnaire des musiciens de la cour de Louis XllI, p. 194

4% MERSENNE, Marin, Harmonie universelle. Livre premier de la nature et des propriétés du son,
Proposition XXXI, Paris,1636, p. 72.
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Autre témoignage de sa voix trés appréciée de ses contemporains, Tristan
'Hermite lui dédie un poéme de 29 pages dans sa Lyre du sieur Tristan en 1641,
Le seul titre indique la haute estime qu'il porte pour la voix de Berthod : il s’agit de
“L’Orphée”, l'insurpassable chanteur de la mythologie grecque. Il commence ainsi :

L'ORPHEE,
A MONSIEUR BERTHOD
Ordinaire de la Musique du Roi

Berthod personne illustre en cet &4ge barbare
Ou I'’Amy veritable est un tresor si rare ;
Amy discret, fidelle, & digne de mon choix,
De qui I'esprit éclate aul3i bien que la voiXx,
Et dont la merveilleuse & divine armonie

A d’un feu tout celeste eschaufé mon Génie.

Ce texte suivi d’un second, plus court, aussi dédié a Berthod*’, qui commence
ainsi :

A MONSIEUR BERTHOD
allant voir
MADAME LA DUCHESSE DE SAVOYE
par commandement du Roy en 1639 lors que les

habitants de Thuryn se furent revoltez contre son Altesse Royale.

STANCES.
Va, Chantre aussi fameux que celuy de la Thrace,
Dessus des Monts de neige adoucir la disgrace

De la soeur du plus digne & du plus grand des Rois.

“ L'HERMITE, Tristan (1601-1655), La lyre du sieur Tristan, A. Courbé (Paris), 1641, pp. 44-72.

Bibliothéque nationale de France, département Littérature et art, YE-1232 ; Notice du catalogue :
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb314972082

47 L'HERMITE, Tristan (1601-1655), La lyre du sieur Tristan... pp. 73-75.
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O faveur dans pareille ! 6 gloire sans seconde !
Que tu sois commandé pour employer ta voix
A divertir les pleurs des plus beaux yeux du monde.

Sans doute tes beaux Airs, vont de cette Merveille
Enchanter les ennuis aussi bien que l'oreille,
Elle en perdra soudain tout facheux souvenir.
Mais il faut que ta voix luy conte les Miracles

Qui rendront memorable aux Siecles avenir

Le bras qui doit briser tant de puissant obstacles.

L'Hermite n’est pas le seul poéte a louer Berthod en vers. Dans sa gazette en
vers La Muse historique, Jean Loret mentionne souvent le chanteur (sans évoquer
son statut de “chatré” cependant, mais uniquement sa belle et haute voix). On trouve
la premiére mention de Blaise Berthod dans le tome Il de la Muse historique*®, suivi
de quatre autres passages a son sujet. On en donne ici uniquement la teneur ;

lintégralité des passages est retranscrite en Annexe A :

% p. 74-75 : Une balle de pistolet a touché Berthod a la gorge et I'empéche
temporairement de chanter ! Loret est particulierement élogieux sur la voix de
Berthod, il parle “du plus agréable ramage, // et des plus ravissans acords //
Qui soient jamais sortis d’un corps” et jure : “Mais que prézentement je meure
// S’il en fut jamais de meilleure [voix]/ Et dont les célestes accens//
Chatouillassent si bien les sens.”

% p. 337 : Loret décrit une cérémonie a Montmartre a laquelle Berthod, “dont [la]

voix [vaut] un empire”, a pris part comme chantre.

+ p. 480 : Un service est donné en I'honneur de feu Moulinier, a cette occasion,
Loret parle en ces termes de la voix de Berthod
Monsieur Berthod, doit étre mis

48 LORET, Jean, La muze historique, ou Recueil des lettres en vers contenant les nouvelles du temps
: écrites a Son Altesse Mademoizelle de Longueville, depuis duchesse de Nemours (1650-1665).
Tome 2, P. Jannet, Paris. Source : Bibliothéque nationale de France, département Philosophie,

histoire, sciences de I'homme, Notice d'ensemble : hitp://catalogue,.bnf.fr/ark:/12148/cb30833395f
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Au rang des susdites fémelles; [trois chanteuses dont Loret vient de faire
I'éloge]

Car chantant doux et clair comm’‘elles

Certainement, tout auditeur

Pense et croid, de belle hauteur,

Entendant sa voix éclatante,

Que c'est une Vierge qui chante.

% pp. 509-510 : Loret relate un concert de musique a I'église de la Mercy en
'honneur de la guérison du roi, mentionnant que “Les Sieurs de la Barre et
Bertaut, // Dont la voix éclate si haut,// Qu'on la tient, presque, sans égale,//
Etoient de ce pieux Régale”

Loret mentionne encore Berthod a cinq reprises dans le troisieme tome

de ses chroniques en vers*® (mais plus du tout dans son quatriéme tome) :

% p. 192 : Loret évoque rapidement le “sieur Berthod, de la Muzique, //
Admirable en I'Art harmonique”, pour parler de son neveu qui s’est fait “Pere
de I'Oratoire”.

% pp. 193-194 : Ce passage est particulierement intéressant car il suggere que

o,

Berthod est certes au service de la Chapelle, mais ne se cantonne pas a la
musique sacrée, chantant aussi pour la chambre. Loret mentionne “un
concert admirable” mais auquel Berthod n’a pas pu participer pour une cause
inconnue. Il regrette cette absence et parle en ces termes : “Hors-mis ce
Chantre ravissant, // Mille et mille autres surpassant, // Dont nétre Cour fait
tant de conte, // Qui vaut, ce dit-on, a bon compte, // (Nonobstant sa légéreté)
// Son pézant d'or, en vérité, // Soit en Chambre, soit en Chapelle, // Que
Monsieur Berthod on apelle, // [...] Et sa voix ayant des apas // Que tout le
plus beau Monde admire, // De tous fut trouvée a redire, // Et chacun regréta
cent fois // Cette unique et charmante voix.” On note également que Loret

évoque la “légéreté” de Berthod, pique qu'il réaffirme au passage suivant. On

4 LORET, Jean, La muze historique, ou Recueil des lettres en vers contenant les nouvelles du temps
: écrites a Son Altesse Mademoizelle de Longueville, depuis duchesse de Nemours (1650-1665).
Tome 3, P. Jannet, Paris. Source : Bibliothéque nationale de France, département Philosophie,
histoire, sciences de 'homme, Notice d'ensemble : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb30833395f
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a souvent dit que les castrats italiens étaient des amants prisés car “sans
risques” pour leurs maitresses : se pourrait-il que cela ait également été le
cas de Blaise Berthod ?

p. 342 : “Berthod, dont la voix est si belle” a introduit auprés du roi un
inventeur d’'une machine jouant de la musique, sorte d’épinette mécanique.
Au passage, Loret évoque a nouveau le caractére prétendument “non pas
inconstant mais léger” de Berthod : “Cét Homme, de bonne cervelle, //
Berthod, dont la voix est si belle, / Et, qu'a le voir, on peut juger // Non pas
inconstant, mais léger, / Comme a luy, volontiers, on ouvre// Les plus
importans Lieux du Louvre // Le prézenta luy-mesme au Roy, // Qui (comme
est dit) en bonne-foy, // Receut de la susdite afaire // Un plaizir extraordinaire,
// Audit sieur Berthod témoignant // Qu'un Instrument si surprenant, //
Réjolissoit d'une maniere // Toute rare et particuliére.” On remarque, a
travers le passage que nous avons souligné, la considération dont jouit Blaise
Berthod a la cour, autre indice de sa compétence comme chanteur (et
courtisan).

p. 477 : Loret relate la suite de cet épisode, un an plus tard, I'inventeur ayant
amélioré son épinette mécanique. Il est a nouveau introduit par “Berthod, dont
la voix est si belle, // Pour cabinet et pour Chapelle”. On retrouve ici la
confirmation que Berthod chante pour le service religieux, mais également a
la chambre.

p. 544 : Berthod recoit le bénéfice abbatial de Bois-Aubry (diocése de Tours)
a la suite du compositeur Jean Veillot, comme récompense de 40 ans de
services a la musique du Roi : Monsieur Berthod, de la Muzique, // Qui d'étre
bon amy se pique, Eut 'autre-jour, d'un Don Royal,// Un Bénéfice Abatial, // Et
que du Bois-Aubry I'on nomme, // Que le sieur Veillot, illustre Homme, //
Dans la Muzique trés-sgavant, // Avoit possédé, cy-devant; // Berthod eut
donc ce Bénéfice, // Pour avoir rendu bon service // Avec son admirable voix,
// Prés de quarante ans a nos Rois. // Pluzieurs Gens a saint-Germain furent,
// Qui ce Bénéfice coururent, // Mais un vain espoir les trompa, // Car le seul
Berthod l'atrapa.
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Un autre témoignage particulierement intéressant pour le but de ce travail,
rapporté par Jacques Szpirglas, nous vient d’Annibal Gantez dans L’Entretien des

musiciens sur les airs a boire et les airs d’amour :

Il me semble que les Musiciens ne devroient chanter que des Airs a
boire et laisser ceux d’Amour pour les filles, quis qu’elles ne vont que sous
I'Estandard de Cupidon comme nous autres soubs celuy de Bacchus... On dit
pourtant que Monsieur Boesset qui est excellent en toutes ses oeuvres il n’en
fait pourtant point a boire, De quoy ne se faut pas estonner (cher Amy) Car s’il
avoir céte qualité il seroit parfait, et vous sgavez que, Nemo perfecto nisi
solus Deus. Toutefois il faut confesser que Monsieur Moulinier fait bien tous
les deux, puis que nous avons des Airs de sa fagon de I'une et de l'autre
espece qui ne se peuvent pas imiter. Ceux de Monsieur Lambert ne sont
pas mauvais, puis qu’ils ont I'adveu des Dames de Paris, et lesquels
Monsieur Bertaut chante de si bon coeur.*®

Cet intérét pour les airs de Michel Lambert conforte les dires de Loret selon
lesquels Blaise Berthod chantait a la chapelle mais se prétait également a la
musique de chambre, chantant par exemple des airs de cour, au vu de cet écrit de
Gantez.

Le chroniqueur Gédéon Tallemant des Réaux (1619-1692) le mentionne aussi
de nombreuses fois dans ses Historiettes, mais surtout en sa qualit¢ d’homme
castré. Par ordre d’apparition chronologiques dans ses mémoires, on trouve les
mentions suivantes :

% [parlant d'un tiers] Berthod le chétré, de la musique du Roi, m'a juré qu'il
I'avoit vu auprés de Lyon en un lieu ou il y avoit bonne compagnie.®'

% [parlant d’un certain Monsieur Torré] La Riviere, aujourd’hui M. de Langres,
dinant une lois chez M. d'Emery, comme on fut venu a parler de musique dit,

%0 Gantez, 1643, pp. 287-290, cité par SZPIRGLAS, Dictionnaire des musiciens... p. 197

! Tallemant des Réaux, Gédéon (1619-1692), Les historiettes de Tallemant Des Réaux : mémoires
pour servir a I'histoire du XVlle siécle. Tome 2 / publiés par MM. Monmerqué, de Chateaugiron et
Taschereau, A. Levavasseur, 1834-1835, Paris, p. 36 ; Source : Bibliothéque nationale de France ;

Notice d'ensemble : mmmmmmmmm
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prenant Toré pour Berthod le chétré, « Vraiment, il nous sied bien de parler de
cela devant M. Berthod. » Tore ressemble a un gros chatré, et il n'a point
d'enfants.>?

% [parlant d’'un autre Bertaut, souvent confondu avec le musiciens qui nous
intéresse ici. Explique l'origine du surnom d'/ncommodé.] Il ne manque pas
d'esprit; mais il est ennuyeux en diable et plein de vanité. Par malheur pour
lui, il y a un des principaux musiciens de la chapelle nommé aussi Bertaut.
Pour les distinguer, on appeloit celui-ci Bertaut I'incommode, et I'autre-Bertaut
l'incommodé, parce qu'il est chatré. On appeloit ainsi tous les chétrés de ces
comédies en musique que le cardinal Mazarin faisoit jouer. Feu madame de
Longueville s'avisa la premiére, ne voulant pas prononcer le mot de chéatré, de
dire cet incommodé en montrant un chéatré qui chantoit fort bien, et qui vint a
la cour du temps du cardinal de Richelieu. « Mon Dieu, disoit-elle a

mademoiselle de Senecterre, que cet incommodé chante bien ».5 %

% En ce temps-la [a la mort de Louis Xlll], Bertaut 'lncommodé revint de Suéde,
et rapporta que [Jacques Carpentier de] Marigny étoit fort bien avec la reine
de Suéde. *°

Il semble en lisant ces témoignages que peu de doutes subsistent sur I'état
de castrat de Berthod. En commencgant les recherches a son sujet, on voulait
chercher a comprendre s'il était réellement castré ou bien pris pour un castrat du fait
d’'une voix aigué de dessus mué — apres tout, il est rangé a plusieurs reprises dans
la catégorie “dessus mués et cornets” dans les registres de la musique du roi (voir
plus haut). Aprés ces recherches, il apparait qu'il était probablement bien castré,
méme si les récits de Tallemant sont a prendre avec précaution, Berthod en tant que
“chatré” étant un personnage pratique pour raconter des anecdotes amusantes mais
dont la réalité est peut-étre douteuse. On peut ajouter cependant deux indices sur la
thése du castrat : d’'une part, Berthod était originaire du diocése Lyon, ville située loin

de Paris et dans laquelle l'influence de la culture italienne était bien plus forte. Cette

52 Tallemant des Réaux, Gédéon (1619-1692), Les historieftes... Tome 3, p.124
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k31570c

%3 Tallemant des Réaux, Gédéon (1619-1692), Les historiettes... Tome 3, pp. 176-177

% Une anecdote croustillante quant & cette confusion est relatée au paragraphe suivant, mais elle
nous éloigne trop du sujet pour étre racontée ici. On ne résiste cependant pas a présenter le passage
intégral en Annexe B, pour le lecteur curieux.

% Tallemant des Réaux, Gédéon (1619-1692), Les historiettes... Tome 4, p. 262
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influence pourrait expliquer d’avoir eu recours a I'opération sur un jeune gargon a la
voix prometteuse. Autre argument, Berthod s’éteint en 1677, soit juste avant le début
des campagnes de recrutement de castrats en Italie pour la musique du roi en 1679.
Cette date a d’autres raisons conjoncturelles®®, mais le décés du castrat Blaise
Berthod, dont la voix plaisait tant, pourrait avoir été une raison de plus d’aller en

Italie lui chercher des remplacants.

¢ - Autres hommes ayant chanté le dessus pour la musique du roi

Blaise Berthod fait donc figure d’exception en tant que chanteur castré
francais, et il ne fait pas de doute que sa voix a été grandement appréciée pendant
les quarante années de son activité de chantre. Il était cependant catégorisé dans
les registres parmi les “dessus mués” (par exemple en 1677 juste avant son déces,
voir plus haut au début de la partie b.), et on a vu plus haut que cette tessiture est
mentionnée au moins depuis 1595. Si, au 18°™ siécle parmi les adultes du pupitre
de dessus, les castrats sont majoritaires par rapport aux faussets, c’était plutét
I'inverse au 17°™ avec uniquement Berthod et Bagniera comme castrats jusqu’en
1679. On peut donc se demander qui étaient les prédécesseurs, successeurs et
potentiellement collegues de Blaise Berthod dans le pupitre de dessus pour

complémenter les pages.

Pour ce qui est des prédécesseurs, on dispose a ce jour de peu
d’informations sur les dessus mués pendant la premiére partie du 17°™ siécle. On
peut espérer que la réhabilitation de cette tessiture permettra de faire avancer la

recherche sur ce sujet.’

% Notamment, en 1679, de I'eau a coulé sous les ponts depuis I'époque de Mazarin et sa tentative
d’italianisation de la Cour. Maintenant, le roi Louis XIV n’a plus besoin de se démarquer de la politique
et des golts du régent et peut affirmer ses propres golts musicaux, notamment sa préférence de la
voix des castrats sur celles des enfants pour chanter le dessus a la Chapelle Royale. Voir par
exemple BARBIER, Patrick, La Maison des Italiens, Grasset, Paris, 2014.

57 Voir la partie Conclusion et ouverture.
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Concernant ses collegues, sa notice Wikipédia indique qu’il “avait pour
confréres Claude Le Gros, Jean-Louis Tiphaine et Louis Charpentier.”*® Ce dernier
n‘est pas mentionné dans les registres des Etats de la France, et Jean-Louis
Tiphaine est quant a lui classé non parmi les dessus mais dans les basses
chantantes lors des comptes de 1692, 1694, 1697 et 1698.%*° Claude Le Gros quant
a lui est cité en 1652 : “Claude Le Gros Musicien, pour enseigner a chanter aux
Pages de la grande Escurie”, de méme en 1653 et 1657.%° Il est ensuite cité chez les
hautes-contres lors des comptes de 1674, 1676, 1677, 1682% mentionnant au
passage qu’il sert depuis 1648. En 1685 et 1688, il est répertorié parmi les
Dessus muez et cornets.®’ A partir de 1692 (également en 1694, derniére mention
de son nom), pour ce qui concerne la musique de la Chapelle, il est placé parmi les
“Anciens Musiciens, que le Roy a dispensé de servir, & qui touchent leurs gages,
comme Ss'ils faisoient actuellement le service:. |l chante cependant encore pour la
Musique de la Chambre, dans laquelle il a une charge de Basse-taille en 1692 et
1694 mais le compte de 1694 précise : “C’est un bas dessus”.* || n’est donc pas
a exclure qu’il ait chanté en choeur parmi les haute-contres en faisant un usage
extensif de sa voix de fausset, comme le ferait un contre-ténor aujourd’hui — ce qui
va dans le sens des suggestions d’Andrew Parrott a ce sujet, évoquées en partie

1.1.%°

% Page Wikipédia de Blaise Berthod, assez fournie et méme recommandée dans la notice de
SZPIRGLAS. https:/fr.wikipedia.org/wiki/Blaise Berthod consultée le 02/02/2024. La source pour
I'affirmation concernant les confréres de Berthod est : SMITH, Anthea. « Charpentier’s music at court
: the singers and instrumentalists of the Chapelle royale, 1663-1683 and beyond », New perspectives
on Marc-Antoine Charpentier, ed. Shirley Thompson, Farnham : Ashgate Publishing, 2010, pp.
133-160, table 6.1.

% KOCEVAR, Etats de la France..., respectivement pp. 186, 199, 212, 228.

% KOCEVAR, Etats de la France..., respectivement pp. 80, 85, 94.

6" KOCEVAR, Etats de la France..., pp. 123, 128, 133, 157

62 BENOIT, Marcelle. Musiques de cour, 1661-1733: chapelle, chambre, écurie. Editions A. et J.
Picard, Paris, 1971, pp. 98, 112 : aux semestres de juillet, les Dessus muez et cornet sont : Jean
Gaye (chantre), Robert Masselin (cornet et serpent) et Claude Legros (chantre).

8 KOCEVAR, Etats de la France..., pp. 187, 200

8 KOCEVAR, Etats de la France..., pp. 189, 201

 voir PAROTT, Andrew, dans Falsetto and the French... : “Most of what has been said above is
concerned with solo singing. Choral practive is less well documented, but the broad definition of any
voice-type may generally be assumed to apply in both contexts. With choral singing, however, the
‘defect’ of switching registers is more easily disquised, particularly in the case of an inner part and
especially within a large chorus. It is also true that, following the dictates of good part-writing and
chordal spacing, a choral alto line may frequently inhabit a higher tessitura than the corresponding
solo writing. In such circumstances it is therefore entirely possible that a choral haute-contre singer
might commonly have felt at liberty to shift into falsetto (head voice or otherwise) for high-lying
passages. Although this is, of course, entirely conjectural, it is interesting to learn (from Lalande,
2/1787) that comparable expedients were not unknown : nous... avons beaucoup [de castrats] a Paris
parmi les chanteuses des cheeurs ; on les met souvent a 'unisson des hautes-contres, mais on ne les
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Une source précieuse pour le milieu de ce siécle réside dans les livrets de
ballets et d’opéras de Lully, qui mentionnent souvent les noms des interprétes. On
peut a partir de cela, en comparant avec les partitions, voir quel type de réle et dans
quel ambitus pouvaient chanter ces dessus mués. On retrouve le nom de Claude Le
Gros dans au moins huit livrets sur une période de 14 ans, de 1655 a 1669°%. On a
vu plus haut que Le Gros servait depuis 1648, donc depuis sept ans en 1655 et
depuis 21 ans en 1669, il est donc certain qu'il ne s’agit pas d’un page. Il s’agit, par
ordre chronologique, des :

< Ballet Royal des Plaisirs (1655)

% Les plaissirs toublé (1657, 1661)

< Ballet royal de la Raillerie (1659)

+ Ballet royal de I'lmpatience (1661)

+ Les Amours deguisez (1664)

% Les Plaisirs de l'isle enchantée (1664)
< Ballet des Muses (1666)

% Ballet Royal de Flore (1669)

On détaille ici un peu plus I'analyse du Ballet des Muses (1666)° ® :

< Au début (p. 5 du livret) un chceur des Muses composé de :
“Les neuf Soeurs. // Muses Chantantes. Messieurs le Gros, Fernon l'aisné,
Fernon le jeune, Lange, Cottereau, S. Jean & Busseguin Pages de la
Musique de la Chambre. Auger, & Luden Pages de la Chapelle. // Les Sept
Arts. Messieurs Hedolin, d’Estival, Gingan, Blondel, Rebel, Magnan & Gaye.”
< Plus tard (p. 22 du livret), un chceur de bergers composé de :
“Huit Bergers chantants. // Messieurs d’Estival, Hedouin, Gingan, Blondel,

Magnan, Gaye, Busseguin, & Auger Pages. // Huit bergeres chantantes. I/

fait jamais chanter seules”. Claude Le Gros pourrait donc avoir été dans une situation semblable : un
falsettiste bas-dessus qui chantait la haute-contre.

% catalogue de la BnF consulté le 15/02/2024, https://data.bnf.fr/fr/14842780/claude_le_gros/

7 |saac de Benserade & Moliére [librettistes], Ballet des Muses . Dansé par Sa Majesté a son
chasteau de S. Germain en Laye le 2. decembre 1666, A Paris, par Robert Ballard, 1666 ; notice du
catalogue : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb30085082d

% Lully, Jean-Baptiste (1632-1687), Ballet // des Muses. // dansé devant le Roy a // St Germain en
Laye en 1666 // Fait par Mr de Lulli Surintend.t // de la Musique de la Chambre, manuscrit de 1690 ;
notice d'oeuvre : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb148121420 ; source : Bibliothéque nationale de
France, département Musique, RES F-521
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Messieurs le Gros, Fernon l'aisné, Fernon le jeune, Rebel, Cottereau, Lange,

& S. Jean, & Luden Pages.”

et alterne avec un berger (haute-contre) chanté par “Mr. Fernon seul” (p. 49

de la partition du Ballet, et p. 19 du livret)

Le Gros chante le réle du Satyre (p. 34 du livret, pp. 82-83 de la partition ou

on voit “m" le gros” écrit sous le nom du réle “Le Satyre”) qui est une partie de

haute-contre, assez a l'aise dans I'aigu comme on peut le voir dans I'extrait

de la partition ci-dessous, mais indubitablement une partie de haute-contre

néanmoins, ce qui corrobore sa charge décrite plus haut dans les Etats de la

France.
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% On peut noter qu’un certain Noblet chante une partie de berger en ut 2, ce qui

est plutdét une clé de bas-dessus, bien que la tessiture de I'air ne soit pas plus

étendue que celle de Le Gros dans le Satyre (uniquement un rapide si aigu

dans le double) — p. 40 du livret, p. 95-96 de la partition, avec un double écrit

pour le second couplet, voir l'incipit ci-dessous.
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On peut donc conclure concernant Claude Le Gros qu’il s’agirait plutét d’une

haute-contre et non d’un collegue de Berthod dans les dessus, bien qu’il ait semblé

a l'aise dans les aigus au point d’étre considéré parfois comme un “bas-dessus”, et

29



ait pu faire un usage extensif de sa voix de téte pour chanter la haute-contre en

choeur.

Un travail similaire de compilation et de comparaison des livrets avec les
partitions peut étre fait pour les autres ballets et opéras de la liste ci-dessus (et
méme sur la totalité des livrets et partitions correspondantes de Lully pour déceler

la présence de faussets).

Pour ce qui est des successeurs de Berthod, sa notice Wikipédia indique que
‘le chanteur Jean Gaye lui succede dés janvier 1677” a la Chapelle, mais en tant
que haute-taille a en croire les Etats de la France® — on I'a également vu apparaitre
ci-dessus dans les cheeurs des ballets et opéras de Lully, 10 ans plus t6t, dans les
parties masculines attribuées a des basses ou hautes tailles. Il est cependant
également mentionné comme dessus mué dans sa notice dans le Dictionnaire de
I’Opéra de Paris sous I'’Ancien Régime (1669-1791) :

“En 1682, il obtient la charge de valet de chambre de la dauphine qu’il
cumule avec celle de chantre de la Chapelle du roi qu’il détient depuis 1675 —
ou il chante le premier semestre parmi les tailles et le deuxieme semestre en
tant que « dessus mué » (voix de fausset) — et celle de musicien ordinaire de

la Chambre qu’il posséde depuis 1678.”"°

A cette époque, les charges correspondent encore assez bien avec la
tessiture effective (ce qui ne sera plus toujours le cas plus tard au 18eme siecle), et
on peut donc supposer que cette charge de dessus mué correspond en effet a un
réle de dessus mué sur les semestres en question. Ainsi, il est possible que certains

chanteurs, normalement plutét tailles ou basses (ou haute-contre dans le cas de Le

% Etats de la France, Il apparait comme “Jean Gaye, voix de Concordant” en 1676 (p. 128), 1677 (p.
133), 1678 (p. 139), 1680 (p. 145) 1682 (p. 151), 1683 (p. 157), puis est rangé parmi les basses en
1692 (p. 189), 1694 (p. 201), mais il est plus tard précisé que “C'est un Hautetaille” en 1697, 1698,
1699 (pp. 215, 231, 242, 246), tout en indiquant qu’il sert depuis 1666 (p. 227). Autre exemple, il
chante les réles de Tirsis et de “I'esclave Turc qui chante” dans le Ballet des Muses (pp. 39 et 41) du
livret qui sont des roles de taille. Il apparait cependant parmi les “Dessus muez et cornets” aux
semestres de juillet 1685, 1688 [pp. 98, 112 dans BENOIT, Marcelle. Musiques de cour, 1661-1733:
chapelle, chambre, écurie. Editions A. et J. Picard, Paris, 1971]

0 BOUISSOU, Sylvie, DENECHEAU, Pascal, et MARCHAL-NINOSQUE, France. Dictionnaire de
I’Opéra de Paris sous I'Ancien Régime (1669-1791). Classiques Garnier, Paris, 2019, pp. 806-807

30



Gros) aient été suffisamment a I'aise avec ['utilisation de leur voix de téte pour avoir

pu aussi, de temps en temps, préter main forte au pupitre de dessus.

La fin du 17°™ siécle est mieux documentée sur le sujet des dessus-mués, les
Etats de la France mentionnant clairement les Messieurs chantant le dessus a partir
du 1694.”" On peut émettre I'hypothése que le fait d’avoir des hommes pour chanter
le dessus s’est démocratisé ou banalisé depuis I'arrivée des castrats en 1679, alors
gu’auparavant ils étaient plus exceptionnels (par exemple en 1642 et 1653, “un
dessus mué” pour la musique de la Chambre). En 1694, les Etats de la France

listent, précédés de leur année d’entrée, et en plus de “Six Pages, pour la Musique” :

“Dessus de voix. Messieurs.

1675. Antonio Baniera. [castrat]

1676. Florentin Aubert. [dessus mué]

1680. Antoine Favalli. [castrat]

1680. Thomas Carli. [castrat]

1680. Joseph Nardi. [castrat]

1683. Paul Thévier de Gabel. [dessus mué ?]
1686. Jean Simon du Fay. [dessus mué]

1691. Francois Blouquier. [dessus mué]’

Concernant les dessus mués de cette liste (et plus tard sur Armand Rochet
arrivant en 1701), on ne sait aujourd’hui presque rien’? hormis leur mention dans les
Etats, a I'exception de Francois Blouquier, qui semble avoir été un musicien reconnu

et avec une carriére longue et fournie.

d - Le cas de Francgois Blouquier

Sur le dessus-mué Francgois Blouquier, on dispose d’'une notice dans le

Dictionnaire de I'Opéra de Paris sous I’Ancien Régime, citée en partie ci-apres :

" KOCEVAR, Etats de la France..., p. 197
2 cependant, voir plus bas en partie I1.2.b. pour quelques informations sur Florentin Aubert.
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“Blouquier, Frangois

Var. : Bluquet, Bluquier.

Av. 1673 — 9 février 1757. Chanteur, copiste de musique, garde de la
bibliotheque du roi et maitre de musique de 'ARM [Académie Royale de
Musique].

Il chante a la Chapelle royale dans le pupitre de dessus, en voix de
fausset, et dans celui de basse-contre de 1691 a 1757. Le 21 juillet 1710, il
obtient du roi une pension de 300 livres passant a 500 a partir 30 juillet 1715
en considération de ses services. Apres le renvoi de Louis de Lacoste, il
remplace ce dernier au poste de maitre de musique de '’ARM pour un salaire
annuel de 1 000 livres a partir du 7 juillet 1717. Il ne reste que peu de temps
au service de linstitution car son poste est donné a André Campra des
I'année suivante. En mars 1723, Blouquier obtient que sa pension de
musicien du roi soit reversée a parts égales entre sa femme Elisabeth Le
Vasseur et sa fille, Elisabeth-Anne-Frangoise. En 1726, 1727 et 1730, il regoit
une gratification pour avoir fait répéter les rbles des demoiselles de la
Musique du roi pour les Concerts de la reine. A partir du 1er janvier 1729, il
est nommé maitre de chant des demoiselles de la Chambre pour des
appointements annuels de 1 200 livres. Lorsque décede Jacques d’Estival,
en juin 1733, il rachéte la survivance de sa charge de chantre de la Chapelle.
En 1738, il est copiste de la Chambre puis, a la mort de Jean-Louis Le Noble,
est nommé garde de la Bibliotheque du roi, fonction qu’il conserve jusqu’a sa
mort, le 9 février 1757. Son fils, Claude-Alexis, commis au Ministere de la
guerre, bien que non musicien, est alors nommé bibliothécaire de la Chapelle
par M. de Vauréal, évéque de Rennes, en raison des services rendus par son

pére.””

Fait intéressant sur ce chanteur, Marc-Antoine Charpentier indique plusieurs

fois explicitement son nom dans ses manuscrits autographes entre 1688 et 1695, ce

qui nous permet de nous faire une idée aujourd’hui de sa voix en termes de hauteur

3 BOUISSOU, Sylvie, DENECHEAU, Pascal, et MARCHAL-NINOSQUE, France. Dictionnaire de
I’Opéra de Paris sous I'Ancien Régime (1669-1791). Classiques Garnier, Paris, 2019, pp. 495-496
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et d’ambitus. Outre les deux piéces écrites pour lui et éditées en partie Ill.1.a., son
nom apparait également pour un récit dans le Magnificat du volume 9 des
manuscrits autographes de Charpentier, dont on donne le fac similé en annexe D.™
On peut voir ci-dessous, apres “Prfemier] dessus”, le nom de Bluquet (une des
orthographes de son nom), avec I'écriture de Charpentier, mais une encre différente
(probablement un ajout plus tardif, ce recueil correspondant aux années 1688-1690
alors que Francgois Blouquier n’entre a la Chapelle qu’en 1691).
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Au vu de ces parties attribuées par Charpentier, et méme en considérant un
diapason bas a Paris a ce moment (de I'ordre de A=392 Hz), Blouquier devait avoir
une voix qu’on qualifierait aujourd’hui de mezzo-soprano, devant étre capable d’aller
sans difficulté au sol aigu (dans le solo du Magnificat), et avec une bonne agilité
pour négocier élégamment les passages en double-croches. L'une des deux autres
pieces sur lesquelles figure son nom est un trio avec les deux castrats “Mr [Antonio]
Favall” et “Mr Tomasso [Carli]”, tous deux écrits en clé de sol 2, dans laquelle il
chante la troisieme partie, écrite en clé d’'ut 1. C'est donc plutdét une partie de
bas-dessus, évoluant généralement dans une tessiture plus grave au long de cette
piéce, mais avec des passages a des hauteurs similaires a celles de ses deux
collegues castrats dans cette piéce, au moment des entrées en imitation sur mi aigu
aux mesures 6-8 et 63-65 de la transcription. On trouve un Domine salvum fac
regem en trio avec cette méme formation a la derniére page du volume 10 des
manuscrits autographes (de 1691-1692, au moment de l'arrivée de Blouquier), mais

sans préciser le nom des interprétes. On peut imaginer que Francois Blouquier ou

™ [Mélanges autographes : volume 9] (manuscrit autographe) / Marc-Antoine Charpentier], 1688-1690
; source : Bibliothéque nationale de France, département Musique, RES VM1-259 (9), f. 10v., 11r.
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un autre dessus mué ait pu chanter la partie de bas-dessus en ut 1, et deux
collégues castrats les deux parties de dessus en clé de sol 2 (voir l'incipit

ci-dessous).
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Sa notice dans le Dictionnaire de I'Opéra mentionne qu’il chante également
en basse-contre, mais il n'apparait avec cette charge qu’a deux endroits dans les
Etats de la France, semestres de janvier en 1722 et en 1727, et est classé dans les
dessus sur les semestres de juillet de ces deux années. Dans les Etats de 1694,
1697, 1698, 1699, 1702, 1712, puis 1736 et 1749, il est classé uniquement parmi les
“Hauts & bas dessus, Messieurs”. Qu’en est-il alors de cette mention parmi les
basses contres en 1722 et 1727 ? On note qu’au méme moment Jacques Tiphaine
est classé sur les semestres janvier et 1722 de 1727 parmis les “dessus muets et
cornets” alors qu’aux semestres de juillet de ces années respectives il est parmi les
basses chantantes’ (poste qu’il occupe depuis 1681 comme cela est mentionné
dans les Etats de 1692 et de 1699’® — alors sous le nom de Jaque Tiphaine ou
Typhaine).

De cette “inversion” entre de tessitures, on peut tirer deux hypothéses.
La premiére, qui est peut-étre la plus probable ici, est que le nom des charges
commence a étre disjoint de la fonction réelle a partir du regne de Louis XV. Il est
donc possible que Blouquier ait eu une charge de basse faille alors qu’il a chanté
réellement en dessus sur les semestres en question. L'autre hypothése, comme vu
plus haut avec Jean Gaye ou Claude Le Gros, est qu'il était possible pour une taille

ou une basse maitrisant le falsetto d’aller chanter parmi les dessus en cas de besoin

S KOCEVAR, Etats de la France..., pp. 312, 314, 325, 327
8 KOCEVAR, Etats de la France..., pp.186, 224
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pour un semestre, et que inversement Blouquier a pu chanter parfois en

basse-contre en fonction des besoins du moment.

En conclusion, Francois Blouquier a chanté pour la musique du roi
pendant 66 ans, soit une longévité exceptionnelle, tout en occupant plusieurs postes
témoignant de la reconnaissance de ses compétences musicales : maitre de
musique de I'’Académie Royale de Musique avant André Campra, maitre de chant
des demoiselles de la Chambre, garde de la Bibliotheque du roi. Cette variété
montre également la circulation alors a I'ceuvre parmi les musiciens a la Cour, avec
un chantre qui ne se cantonne pas a la Chapelle mais peut occuper des postes dans
des institutions variées. En outre, Youri Carbonnier souligne qu’il est “régulierement
bénéficiaire des gages et appointements de ses collegues décédés, ou dépositaire
de sommes a distribuer”’. Enfin, et c’est un point un important, on peut noter que
les noms d’interprétes sont assez rares dans les manuscrits autographes de M.A.
Charpentier. Par exemple dans le volume 10 pour 1691-1692, seul six noms de
musiciens sont explicités’®, et Blouquier est le seul chanteur mentionné pour une
partie de dessus. On peut donc supposer que le jeune chantre bénéficiait alors d’une
confiance particuliére de la part de Charpentier pour interpréter ses ceuvres et y tenir
des parties solistes, gage supplémentaire que ses qualités musicales étaient

appréciées.

2) Quelle place pour les dessus mués au 18°™ siecle ?

A partir de 1679, le recrutement de castrats en Italie va diminuer le besoin en
dessus mués pour la Chapelle Royale. Quelle place leur reste-t-il ? L'arrivée des
musiciens italiens ne semble pas perturber la carriére de Francois Blouquier’, qui
commence a la Chapelle Royale en 1691 soit aprés 12 ans de présence italienne, et
poursuit longtemps au 18°™ siécle dans diverses charges. Qu’'en est-il de ses

collégues et successeurs ?

" CARBONNIER, Youri, Les voix de dessus a la Chapelle royale au XVIIIF™ siécle... déja cité, p. 255
8 || s’agit de Jean Converset, violoniste, Pierre Marchand, violoniste, Benoit-Hyacinthe Ribon,
haute-contre, Pierre Beaupuy, basse, Jean Dun, basse, et enfin Frangois Blouquier, dessus mué.

8 voir partie 11.1.d.
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a - Les dessus mués a la Chapelle Royale au 18°™ sigcle

La présence des dessus-mués a la Chapelle Royale est mieux documentée
pour le 18°™ siécle, et a été étudié récemment par Youri Carbonnier dans son article
sur les dessus a la Chapelle Royale®’, duquel est extrait |la table présentée en partie
1.3, répertoriant les informations importantes sur les dix dessus-mués en activité tout
au long du 18°™ siécle. On peut ajouter le nom de Joseph Borel de Miracle trouvé
par Sawkins dans le catalogue Lalande évoqué en partie 1.3, ainsi que Paul Thovier
de Gabel qui est classé parmi les “Haut & bas dessus, Messieurs” dans les Etats de
1692, 1694, 1697, 1698 et 1699%", et en service depuis 1683 d’aprés les Etats de la
France.

La recherche a encore avancé depuis la publication de Il'article de Youri
Carbonnier en 2019, avec I'ajout des biographies de plusieurs de ces dessus-muets
dans Musefrem, la base de données prosopographique des musiciens d'Eglise en
1790, développée par le Centre de Musique Baroque de Versailles sur portail
PHILIDOR, Portail de ressources numériques du pdle recherche du Centre de
musique baroque de Versailles.®? Une recherche avec le mot clé “fausset” permet
désormais de trouver les biographies de quatre dessus mués du 18°™ siécle,
reconstruites a partir de divers écrits — registres comme les Etats, actes notariés,
correspondances, etc.®® On les reproduits ici en partie, en mettant en avant les

aspects concernant leurs vie de musiciens :

“BUCQUET, Jacques Louis (1744-1805)

Né a Evreux, ou il a probablement recu sa formation, Jacques Louis
BUCQUET fait carriere a Versailles ou il chante le fausset durant une
décennie au sein de la Musique du roi. Aprés une éclipse, on le retrouve a
Mantes-la-Jolie, ou il obtient son divorce, puis, dix ans plus tard, a

Conches-en-Ouche qui accueille son décés.”®

8 CARBONNIER, Youri, Les voix de dessus a la Chapelle royale au XVIIIFF™ siecle...

8 KOCEVAR, Etats de la France... ; respectivement pp. 185, 197, 210, 226 et 242.

82 site https://philidor.cmbv.fr/ consulté pour la derniére fois le 20/02/2024

8 lien exact de la recherche, consulté pour la derniere fois le 20/02/2024

https://philidor.cmbv.fr/Publications/Bases-prosopographiques/MUSEFREM-Base-de-donnees-prosop
raphigue-des-musiciens-d-Eglise-en-1790/Noti rchHere)/f

8 http://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-443366 mise a jour le 27/06/2021,

consultée le 20/02/2024,
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“NIHOUL, Jean Joseph Lambert (1746-18057)

Arrivé de la principauté épiscopale de Liége, Jean Joseph Lambert
NIHOUL, qui chante le dessus avec la technique du fausset, se fait d'abord
connaitre au Concert spirituel, a Paris [il y chante une vingtaine de fois, avec
succes, soit des airs italiens, soit le Stabat mater de Pergolése (avec Louis
Auguste RICHER® en mars-avril 1777)], avant de servir quelques années a la
Musique du roi, a Versailles. Disparu des listes a partir de 1783, il n'apparait
plus que lors de son divorce en 1794. Un individu homonyme meurt a

Amsterdam en 1805, mais l'identification n'est pas certaine.®®

“PUSSENEAU, Pierre Nicolas (1739-1832)

Natif d'Orléans ou il a été formé au sein de la psallette de la
cathédrale, le fausset Pierre Nicolas PUSSENEAU a fait carriére a la Musique
du roi durant trois décennies, avant de se reconvertir dans des emplois de
bureau. Il retrouve néanmoins sa place d'avertisseur de la musique de la
Chapelle du roi lors de la Restauration, avant de regagner Versailles pour y

finir ses jours.”®”

“MURGEON, Francois Gilbert (1754-1835)
Né au Quesnoy, Francois Gilbert MURGEON débute sa carriere
comme enfant de choeur de la collégiale Saint-Pierre de Lille d'ou il sort a

I'age de 18 ans. On le retrouve quelques années plus tard a Paris : il est

8 || semble que Louis-Auguste Richer ait cependant interprété la partie de soprano du Stabat Mater
de Pergolése une octave en dessous, en tessiture de taille, si 'on en croit cet éloge du Mercure de
France en 1765 selon lequel il "a conservé la faculté de chanter le dessus sans l'aigreur du fausset,
sans laridité des voix conservées contre l'ordre de la nature". A moins qu'il ne s’agisse de dire que sa
voix de téte est restée belle (Richer a connu beaucoup de succés en tant que dessus lorsqu’il servait
comme page a la Chapelle) et n'a pas l'aigreur des falsettistes médiocres du milieu du siecle ? La
biographie de Louis Auguste Richer est également disponible dans la base de donnée Musefrem. On
en donne ici le résumé : “RICHER, Louis Auguste (1740-1819) : Né a Versailles, Louis Auguste
RICHER est le troisieme fils d'un couple de musiciens du roi. Sa voix exceptionnelle lui permet d'étre
recu parmi les pages de la Musique de la Chapelle du roi, durant 8 ans. Il se fait ensuite entendre au
Concert spirituel et est reconnu comme un professeur de chant remarquable. D'abord au service des
Condé, il obtient la survivance de la charge de maitre de musique des Enfants de France. Engagé au
Conservatoire de musique dés sa création, il y a enseigné le chant durant deux décennies. Il s'éteint
& Paris en 1819.” http://philidor3.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-500293 mise a jour le
05/102021, consultée le 20/02/2024

8 https://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-612482 mise a jour le 22/02/2022,
consultée le 20/02/2024

8 https://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-442980 mise a jour le 29/04/2021,
consultée le 20/02/2024
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qualifi¢ de musicien lors de son mariage en 1778 et chante a la comédie
italienne la méme année, puis au Concert spirituel ou sa voix de dessus lui
permet de briller dans le Stabat mater de Pergolése. En 1784, il est recruté a
Versailles par la Musique du roi, comme fausset. Dés la chute de la
monarchie, il retourne a Paris ou se déroule le reste de sa carriére, a la
Chapelle impériale a partir de 1807, puis a la Chapelle royale, aprés une
courte interruption, jusqu'en 1826. Il fait partie du pupitre des deuxiémes
dessus. Entre-temps, il chante également a I'Opéra, parmi les tailles du
cheeur. Devenu veuf a 65 ans, il convole a 73 ans avec une femme ayant la
moitié de son age, qu'il laisse veuve et chargée d'une fille huit ans plus

tard.”s8

On retrouve le nom de Francgois Murgeon écrit au crayon a papier sur de
nombreuses parties séparées de la Chapelle Royale®®, surtout dans des motets de
Frangois Giroust, comme on peut par exemple le voir ci-dessous sur la partie de
soprano primo du chceur du troisieme mouvement du Quemadmodum de ce

compositeur.®
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L'utilité de ces parties séparées des motets de Giroust pour connaitre les

parties chantées par chacun est également relevée par Youri Carbonnier :

-484181 mise a jour le 23/04/2022,

consultee le 20/02/2024
8 On trouve de nombreuses mentions de Murgeon comme interpréte sur Gallica:

https://gallica.bnf.fr/services/engine/search/sru?operation=searchRetrieve&version=1.2&query=%28qg

0, 0, 0, 0, 0, = =
% Giroust, Frangois (1737-1799), Quemadmodum, 1775-1787 ; notice du catalogue
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39692332f ; source : Bibliotheque nationale de France,

département Musique, H-627 (bis a-Ee), Les folios ne sont pas numérotés mais la page avec le nom
de Murgeon correspond a la vue 103 sur 114.
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‘Les parties séparées de certains motets de Giroust se révéelent a
nouveau fort utiles pour la connaissance de [l'activité réelle de chacun :
plusieurs portent en effet les noms des chanteurs a qui elles sont destinées.
Ainsi, par exemple, pour le Miserere de 1779, le premier dessus est attribué a
Alexandre, Giot, Durais (tous pages) et Josephini (castrat), tandis que le
second dessus revient a Saint-Aubin, Brunet, Augustin (pages) et Murgeon
(fausset) [note de bas de page : J. Eby, Francois Giroust..., p. 461. Le nom
de Murgeon apparait également sur la partie de « soprano primo » dans les
motets Quemadmodum (F-Pn, H 627x) et Deus venerunt (F-Pn, H 565m).].
Cette juxtaposition de noms n’implique pas des exécutions en commun, bien
au contraire, puisque plusieurs des pages nommés ne servent pas durant la
méme période. La plupart sont actifs a la fin de I’Ancien Régime, alors que,
au nombre d’une douzaine, ils pallient les départs en retraite des castrats,

jusqu’a se voir confier des soli.”™’

Dans le manuscrit autographe du Exurgat Deus de Frangois Giroust de 1770,
refait en 1787%, le cinquiéme mouvement a été composé pour Murgeon, comme
lindique lincipit (reproduit ci-dessous) : “Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr

Murgeon.”
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Cette piece écrite explicitement pour un dessus mué a été éditée dans ce
mémoire et est disponible en partie Ill.1.b. Comme Frangois Blouquier un siécle plus
tét, on qualifierait aujourd’hui la tessiture de cette pieéce de mezzo-soprano, et non
alto, méme avec un diapason bas. La tessiture moyenne est comprise entre ré et ré

9" CARBONNIER, Les dessus a la Chapelle Royale... p. 266

%2 Giroust, Frangois (1737-1799), Exurgat Deus. // 1770. // Refait en 1787 (manuscrit autographe),
Paris, 1787 Notice d'oeuvre : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb14822952q Source
Bibliothéque nationale de France, département Musique, H-582
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sur la clé de sol, avec de longues vocalises montant jusqu’au sol aigu aux mesures
43 et 53 de I'édition.

Le fait d’attribuer une piéce entiere en solo a un dessus mué est
suffisamment rare pour étre relevé et donne un indice sur les qualités vocales de ce
chanteur, qui se voit confier un mouvement solo relativement virtuose par Giroust. |l
est possible que la période du milieu du siécle, entre la fin d’activité de Francois
Blouquier et les débuts de Murgeon, ait été une période creuse pour les dessus
mués a la Cour. Cette période correspond également aux écrits de Marc Francois
Béche les considérant comme une solution par défaut comparées aux castrats. Mais
au contraire, pour ce motet Exurgat Deus, Giroust choisit un dessus mué alors qu'il
dispose également de castrats et de pages qui pourraient tout aussi bien chanter ce
mouvement. Le milieu du siécle semble avoir peu connu de dessus mués, la
Chapelle disposant alors de suffisamment de castrats italiens (et les rares faussets

ayant pu se présenter étant peut-étre médiocres). Youri Carbonnier écrit a ce sujet :

“Le mitan du siecle semble se passer des faussets, puisque aucun
n’apparait sur les Etats de la France de 1736 et de 1749, mais il est vrai qu’on
recrute justement de nouveaux castrats en 1737 et en 1747. En 1760
apparait le nom de Jean Ardy. Le retour des faussets s’incarne en 1761 en la
personne de Pusseneau, qui reste en activité jusqu’en 1792. Il est rejoint en
1771 par Bucquet, puis par Nihoul & 'aube du regne de Louis XVI. Enfin,
Murgeon, entré en 1784, en remplacement de Nihoul probablement décéede,
accompagne Pusseneau dans la derniere décennie de I’Ancien Régime. En
définitive, durant tout le siecle, il n’y eut jamais plus de trois faussets en
fonction simultanément — on était monté jusqu’a quatre a la fin du xvii® siécle

— ce qui fait d’eux la partie la moins peuplée du pupitre.”?

b - Concert spirituel, Comédie Italienne et Académie Royale de Musique : de

nouveaux débouchés pour les dessus mués ?

On a déja vu en partie Il.1.c que l'opéra et le ballet a la Cour, puis a
'Académie Royale de Musique (ARM), constituaient également un débouché pour

les chantres de la Chapelle, que ce soit comme choriste ou comme maitre de

% CARBONNIER, Les dessus a la Chapelle Royale... p. 255
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musique dans le cas de Frangois Blouquier. Certains faussets s’y sont fait engager
dans les cheeurs en utilisant leur registre de poitrine (par exemple Murgeon®), mais
aussi en tant que dessus mué, comme en témoigne le cas du chantre de la Chapelle
Royale Florentin Aubert, évoqué plus haut, et a qui le Dictionnaire de I'Opéra sous

I’Ancien Régime consacre une courte notice :

Aubert, Florentin

Av. 1655 — ca 1708. Acteur chantant, D[essus].

Il n’a pas de lien avec 'ARM, mais en tant que musicien du roi depuis 1676 il
chante en fausset dans les choeurs lors des représentations d’opéras de Lully
a cour entre 1677 et 1682 et a la création du Palais de Flore (Lalande) a
Trianon en janvier 1689.%

S’ils ont donc été parfois présents dans les choeurs, aucun réle soliste n’a
cependant été écrit pour eux, a I'exception de quelques réles comiques : Dans Le
Carnaval de Lully (1675, repris a 'ARM en 1692 et 1700), un des écoliers a I'entrée
I, puis a I'entrée suivante, un Avocat bredouilleur et un des deux opérateurs italiens
sont des roles de dessus chanté en fausset.® Le role de I'avocat bredouilleur est
tenu en 1700 par un certain Gaudechot, qui semble étre une taille d’aprés d’autres
livrets.®” On retrouve les deux réles de I'avocat bredouilleur et de I'opérateur italien
en fausset dans Pourceaugnac de Lully (1675, repris par TARM en 1700).°® Dans les
Fétes de 'Amour et de Bacchus de Lully (1672, repris a TARM en 1686, 1696,
1738), il est possible que les rdles de Licaste, ami de Tirsis et d’'une vieille
Bourgeoise babillarde aient été chantés en fausset. Dans le prologue de L’Europe
Galante d’André Campra (1697, repris a TARM en 1706, 1715, 1724, 1736, 1747,
1755, 1764, 1766 et 1768), La Discorde est une taille en fausset.* '®

Dans le cas de Francois Gilbert Murgeon, vu en détail plus haut, on peut
ajouter qu’en 1785, “les Tablettes de renommée des musiciens [...] le présentent

% engagé comme taille a 'Opéra en 1813, voir la biographie détaillée de Murgeon en annexe E.

% BOUISSOU, Sylvie, DENECHEAU, Pascal, et MARCHAL-NINOSQUE, France. Dictionnaire de
I’Opéra de Paris sous I'’Ancien Régime (1669-1791). Classiques Garnier, Paris, 2019, p. 282

% Dictionnaire de I'Opéra de Paris... p. 685

7 Dictionnaire de I'Opéra de Paris... pp. 765-796

% Dictionnaire de I'Opéra de Paris... p. 251

% Dictionnaire de 'Opéra de Paris... p. 532

1% Jiste non exhaustive, d’autres roles en fausset ont sirement existé entre les murs de 'ARM au
cours de son siécle d’existence sous I’Ancien Régime.
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comme "Faucet, attaché a la Comédie Italienne, & chantant seul au Concert
Spirituel". Il est encore fausset au Concert spirituel en 1789, d'aprés Les Spectacles
de Paris.”'®" Ces deux institutions (la Comédie italienne et le Concert Spirituel) ont
donc pu étre des débouchés pour les dessus mués qui y chantaient alors le
répertoire italien. On s’est intéressé dans ce travail plutot au répertoire francais et
non a la reprise du répertoire italien en France, et la présence de dessus mués dans
ce cadre la n'a donc pas été étudiée davantage. Pour plus d'informations sur le
Concert spirituel, on pourra par exemple se référer a L’Histoire du Concert Spirituel

de Constant Pierre."?

3) Ouverture : et aprés la Révolution frangaise ?

Nous sortons brievement du cadre fixé pour notre étude, a savoir les 17éme
et 18éme siecles en France, pour suivre les quelques dessus mués en fonction au
moment de la Révolution. Que deviennent-ils a la chute de I’Ancien Régime, quelles
positions occupent-ils au début du 19°™ siécle. On s’appuie pour cela sur les travaux
de Youri Carbonnier, déja cités précédemment, ainsi que sur son article La
Restauration de la musique de la Chapelle Royale et les fantémes de I'’Ancien

Régime."%

La période est pour le moins troublée, notamment lorsqu’on était musicien

pour la Chapelle d’'un Roi qui a été renversé. Youri Carbonnier écrit a ce propos :

“Quels que soient leurs choix politiques, tous les musiciens du roi sont
contraints de chercher de nouvelles places, musicales ou non, apres la
dissolution de la Musique du roi, en aout 1792. Il est malaisé de les suivre
durant les deux décennies de la République et de 'Empire. La Chapelle
consulaire puis impériale ne compte aucun castrat : les dessus y sont
majoritairement des femmes. Néanmoins, en mars 1814, les chefs de

pupitres sont deux faussets : Théodore Depyron, « contralto récitant

" page Musefrem de Frangois Gilbert Murgeon, voir note précédente

192 PIERRE, Constant. Histoire du concert spirituel, 1725-1790, Troisiéme série, tome |, Société

francaise de musicologie, Paris, 2000.

193 CARBONNIER, Youri, « La Restauration de la musique de la Chapelle royale et les fantdmes de

'Ancien Régime (1814-1815) », Annales historiques de la Révolution frangaise [En ligne], 379 |

janvier-mars 2015, mis en ligne le 15 février 2018, consulté le 07 septembre 2019. URL :
rnals.openedition.org/ahrf/13443 ; DOI : 10.4000/ahrf.13443
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conduisant les premiers dessus », et Murgeon, toujours présent, «
contralto, conduisant tous les dessus ». La situation musicale de la
Restauration vaut que l'on s’y arréte pour conclure, tant elle fait écho a celle
de I’Ancien Régime. Ainsi, la question de I'admission des femmes surgit a
nouveau dés 1814 : elle est d’abord repoussée, grdce aux arguments
avancés au siécle précédent, mais I'absence de formation des enfants
pendant une longue période (et, sans doute, I'évolution des habitudes
d’écoute) entraine l'installation de chanteuses a la Chapelle, auxquelles se
mélent quelques faussets.”'*

Carbonnier parle des choix politiques des musiciens, et a titre d'anecdote, on
peut noter un fait a ce propos. On a vu plus haut le solo d’'un motets confié par
Giroust a Murgeon en 1787 ; sept ans plus tard en 1794, ce dernier est dénoncé
comme royaliste par la femme du premier, d’aprés sa notice sur Musefrem

(disponible en annexe E) :

“27 juillet 1794, Versailles : L'épouse de Frangois GIROUST dénonce
plusieurs anciens musiciens de la Chapelle royale au Comité de salut public,

dont MURGEON, accusé avec d'autres d'étre allé a Paris augmenter le

nombre des "coquins”, de tendance royaliste. || ne semble pas avoir été
sérieusement inquiété a la suite de cette calomnie.”%

A nouveau, les parties séparées, notamment dans les motets de Cherubini,
sont précieuses pour comprendre qui chantait quoi a la Chapelle impériale. Le nom
de Murgeon apparait par exemple sur un parce Nobis Domine de Cherubini'®, sur la
partie de soprano secondo (voir ci-dessous). |l est barré et remplacé par une Mile
Bataillard, probablement lors d’une reprise ultérieure. Avec lui en soprano secondo,
d'autres parties séparées sont au nom de "Mr. Lemoine" et "Mr Martot" (barré lui
aussi et remplacé par “M" Le Roy”), probablement deux collégues dessus-mués. En

104 CARBONNIER, Youri, Les dessus a la Chapelle Royale au XVllle siécle... p. 277, je souligne.

105 https://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-484181 mise a jour le 23/04/2022,
consultée le 20/02/2024

1% Cherubini, Luigi (1760-1842), Parce Domine // Faux-Bourdon // M.r Cherubini, 1816-1830 ;_Notice

du catalogue : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb396294757 ; Source : Conservatoire, L-17425
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soprano primo, on trouve notamment le nom du castrat Josephini (qui n'est, lui, pas

barré)

f f/_/j"‘é’/fefa;.%;‘?

| = _“/f’/J 102220.. :‘E )'J

Dans ce motet, disponible sur le site de la Bibliothéque Nationale de France
Gallica, on voit que le soprano primo évolue autour des do-ré-mi aigus en haut de la
clé de sol, montant jusqu’au fa, alors que le soprano secondo reste dans le medium,
autour de sol-la au milieu de la clé de sol. Murgeon a au moins 60 ans au moment
de I'exécution de ce motet, et bien qu’il ait chanté aisément a 33 ans des sol aigus
dans le motet de Giroust dont on a parlé plus haut et édité en partie Ill.1, on
comprend que presque trente ans plus tard il soit plus a l'aise a ce moment dans

une tessiture de bas dessus.

Ainsi en 1814, le role de chef de pupitre a été confié a des dessus mués,
probablement du fait de leur expérience musicale et pratique au sein de la Chapelle
Royale deux décennies plus t6t, alors que des chanteuses y font leur entrée pour la
premiere fois (sauf exceptions aux siécles précédents). lls ont donc joué un role
fondamental a cette période charniére, assurant la transition entre I'’Ancien Régime
et ses choeurs non mixtes pour la musique religieuse d’une part, et le 19°™ siécle
ouvert aux femmes d'autre part. Le castrat Josephini, entré au service de la
Chapelle lors de l'ultime vague de recrutement en ltalie en 1774, assure également
la transition, de 1814 a 1826."" Cette évolution se refléte dans le matériel musical :
on voit dans les parties séparées que plusieurs noms de dessus mués ont ensuite
été barrés et remplacés par des noms de chanteuses (voir ci-dessous). Une fois la
transition assurée, il était possible d’avoir un pupitre de dessus composé

entierement de femmes.

197 CARBONNIER, Youri, Les dessus & la Chapelle Royale au XVllle siécle... pp. 277-278
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Ill. Edition : un répertoire des dessus mués

1) Airs composés pour des dessus mués

On a détaillé plus haut des éléments biographiques sur Frangois Blouquier et

Frangois Gilbert Murgeon, en évoquant des motets composés spécialement pour

eux, respectivement par Marc-Antoine Charpentier et Frangois Giroust. Ces trois

motets sont édités dans cette partie.

a - Deux motets de Charpentier pour Francois Blouquier

Peu de noms apparaissent dans les manuscrits autographes de Marc-Antoine

Charpentier, mais celui de Bluquet, orthographe possible pour Blouquier, apparait au

moins trois fois :

o
o

o,
L <4

Mélanges autographes : volume 9 (manuscrit autographe) / Marc-Antoine Charpentier
Date d'édition : 1688-1690

Droits : Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/btv1b55008226q

Source : Bibliothéque nationale de France, département Musique, RES VM1-259 (9)

Le nom “Bluquet’ est écrit au début du récit Quia respexit, folios 10 verso et
11 recto. Ce récit n'est pas édité ici mais son fac similé est disponible en

Annexe D.

Mélanges autographes : volume 10 (manuscrit autographe) / Marc-Antoine Charpentier
Date d'édition : 1691-1692

Droits : Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/btv1b550082275

Source : Bibliothéque nationale de France, département Musique, RES VM1-259 (10)

On y trouve la “P[remiéjre Antienne pour les Vespres d’un Confesseur non
Pontife”, a chanter “apres dixit dfominiJnus”, et qui est un trio pour les castrats
“Mr [Antonio] Favall” et “Mr Tomasso [Carli]” et “Mr. Blugquet”, aux folios 10

recto et verso, 11 recto. Ce motet est édité ci-aprées. Voici son incipit :
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% Mélanges autographes : volume 25 / Marc-Antoine Charpentier (manuscrit autographe)

Date d'édition : 1692-1695

Droits : Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/btv1b10075846x

Source : Bibliothéque nationale de France, département Musique, RES VM1-259 (25)

Le “Second repons apres la seconde legon du second nocturne du vendredy
St” est écrit pour deux fltes, “Mr. Bluquet” et basse continue, aux folios 19v.,

20r. et 20v. Ce motet est édité ci-apres. Voici son incipit :
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Corrections :

mesure 35 le texte de second dessus est évidemment "sum" et non "tus".

Texte et traduction :

Domine, quinque talenta tradidisti mihi:
ecce alia quinque superlucratus sum.

Seigneur, vous m’avez confié cinq talents ;

voici que j’en ai gagné de plus cinq autres.

Lord, thou didst deliver to me five talents,
behold I have gained other five over and above.
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Second repons apres la seconde lecon du second nocturne du vendredy St

[Marc-Antoine Charpentier]
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Second repons apres la seconde lecon du second nocturne du vendredy St

[Marc-Antoine Charpentier]
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Second repons apres la seconde lecon du second nocturne du vendredy St

R [Marc-Antoine Charpentier]
Flate 1

bt O -
- io—eoe - © Ly
A3V I

D),

O O-

0
¢
0
¢
c

c

¢

TTTO

0

L

O

&@;’l:> %
0

S
0
o]
o]
0
o]
(9]}
0
o]
o]
°
D
0
g

o]

o]

o]
o)

@_@;’l:> =

pi s

[ ] O O

¢
¢
¢
c
]
c
2
1
1
¢
1
1
c

@_@S*> R

42 4

e

¢

0
1
¢
¢
¢

G_@;5<>

pin

¢

@_@;5<>

édition par A. Gluck, 2024



60

69

o.7

HC

/—\

S
(o]

o)

78
7 .

11

87

.

r'E)

\ W]

107

61

116
124




Second repons apres la seconde lecon du second nocturne du vendredy St

[Marc-Antoine Charpentier]
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Second repons apres la seconde lecon du second nocturne du vendredy St

[Marc-Antoine Charpentier]
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b - Un motet de Giroust pour Francois Gilbert Murgeon

Il s’agit plus précisément du cinquieme mouvement du Motet Exurgat Deus de

Giroust, composé pour Murgeon, comme l'indique l'incipit (reproduit en partie 11.2.a.)

: “Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon.” Une édition de la partition et

des parties séparées est disponible ci-apres.

Source pour I'édition :

Giroust, Frangois (1737-1799) Exurgat Deus. // 1770. / Refait en 1787

(manuscrit autographe)
Date d'édition : 1787
Droits :

Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/btv1b10532543)

Source :

Bibliothéque nationale de France, département Musique, H-582

Note sur I'édition pour les mesures 17 et 30 : sic ! Ces deux mesures sont

assez étranges, mais Giroust est assez consistant en doublant la partie du chant au

violon, mesure 17, et en répétant ce motif avec une harmonie similaire a la mesure

30. Il sera peut-étre nécessaire d’adapter ces mesures. Alternativement, un trille sur

le sol permet d’adoucir un peu I'étrangeté de ces mesures.
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Exurgat Deus
1770, refait en 1787

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon
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Voix Exurgat Deus
1770, refait en 1787

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon Francois Giroust
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Flite

1770, refait en 1787

Exurgat Deus

Francois Giroust
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Violon 1

Exurgat Deus
1770, refait en 1787

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon
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Exurgat Deus
1770, refait en 1787

Violon 2

Francois Giroust

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon
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Alto Exurgat Deus
1770, refait en 1787

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon
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Basso Continuo Exurgat Deus
1770, refait en 1787

n°5. Ce morceau a été ajouté en 1787. Pour Mr Murgeon Francois Giroust
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2) Airs de Cour pour bas dessus par Michel Lambert et leurs doubles

On a vu en partie Il.1.b. que Blaise Berthod appréciait les airs de Cour de
Michel Lambert. “[Les airs] de Monsieur Lambert ne sont pas mauvais, puis qu’ils
ont I'adveu des Dames de Paris, et lesquels Monsieur Bertaut chante de si bon
coeur.”’” Son activité n’était donc pas limitée a la musique sacrée qu'’il chantait pour
le service de la Chapelle. Si c’était le cas pour Berthod, alors d’autres hommes
chantant le dessus on pu, dans l'effectif plus intimiste d’un salon, chanter ce type de
répertoire. Il est certes probable que Berthod était un castrat et non un dessus mué,
mais les castrats ne sont plus disponibles aujourd’hui, et ce sont donc les
contre-ténors, avec les altos et mezzo féminines, qui se réapproprient aujourd’hui

leur répertoire, afin de continuer a le faire vivre.

On a donc édité pour ce travail plusieurs airs de Michel Lambert extraits du
manuscrit Ms 3043 Airs de Monsieur Lambert non imprimez'®, et correspondant a
une tessiture de bas dessus. Les incipit sont inclus au début des airs. Dans le
manuscrit, les doubles suivent la strophe du simple mais sans la basse réécrite en
dessous. On a pris le parti dans cette édition d’écrire le double juste en dessous de
simple, et ce pour deux raisons :

% Cela permet d’'une part de pouvoir lire la basse continue sous le double. A ce
titre, des choix ont souvent di étre faits dans I'édition pour l'alignement
vertical du double avec la basse, car ceux-ci contiennent souvent trop de

notes pour pouvoir entrer dans une mesure réguliere.

2

+ D’un point de vue pédagogique, cela permet de comparer aisément le simple
avec le double afin d’analyser les techniques d’ornementation de Michel
Lambert, pour se les approprier et pouvoir ensuite écrire ses propres doubles
dans le style de Lambert.

1% Gantez, 1643, pp. 287-290, cité par SZPIRGLAS, Dictionnaire des musiciens... p. 197

1 Ajrs de Monsieur Lambert non imprimez // 75 simples // 50 doubles // Chez Mr. Foucault rue Saint
Honoré // A la Regle d’Or [le nom de la boutique de musique] / A Paris. Fac-similé J.M. Fuzeau - Réf
6111 - LAMBERT “Manuscrit Ms 3043”

83



D’autres airs sont dans ce manuscrit sont également adaptés a une tessiture
de bas-dessus mais n'ont pas été édités ici. On les mentionne avec les pages
correspondantes dans le manuscrit Ms-3043 pour la lectrice ou le lecteur souhaitant

aller plus loin dans ce répertoire (liste non exhaustive) :

- “Ah, beaux yeux, ne vous changez pas” p. 3 (sans double)
- “Beaux yeux qui captivez les coeurs” pp. 4-5

- “Charmante nuit” pp. 9-10 (sans double)

- “En vous disant adieu” pp 16-17

- “Je meurs des maux que vous me faites” pp. 39-41

- “Je vais mourir Philis” pp. 42-43 (sans double)

- “Jadore une beauté” pp. 43-44 (sans double)
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A la fin c'est trop me contraindre
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Propositions faites dans 1'édition pour le double :
mesure 4 : le premier mi est une blanche dans le fac simile.
mesure 11 : un point a été ajouté a la premieére noire.
mesure 21: un "quintolet" est proposé pour faire rentrer les cinq doubles dans un temps.

mesure 28 : idem pour le "sextolet".
mesure 29 : idem pour le "quintolet”, et les quatres derniéres doubles de la mesure ont été modifiées en triples.
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Propositions faites dans 1'édition :

Premiére strophe
mesure 4 : le la est une noire dans le fac simile.

Double

mesure 3 : le do croche n'est pas pointé dans le fac simile.

mesures 4, 9, 14, 22 : sic, ces mesures comportent quelques notes excédentaires.
mesure 7 : le re noire est pointé dans le fac simile.

mesure 19 : le la noire est pointé dans le fac simile.
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Propositions faites dans 1'édition pour le double :

mesure 1 : sic, les mi-fa double croches peuvent étre avancés avant le troisieme temps,
et la derniére croche vue comme un coulé de tierces.

mesure 9 : sic, un point manque peut-étre apres le premier sol croche.

mesure 12 : sic, un point manque probablement apres la premiére croche.

mesure 27 : la blanche est sous entendue double pointée (liée a une croche non écrite).

mesure 30 : diminution libre sur "vos", faire durer le mi a la basse le temps nécessaire.
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Propositions faites dans 1'édition pour le double :

mesure 3 : le sol noire ressemble étre une croche dans le manuscrit.

mesure 4 : le point avant I'avant-dernier si est omis dans le manuscrit.
mesure 7 : il manque une croche a la fin de cette mesure, le dernier sol croche est peut-étre une noire.
mesure 11 : le si n'est pas pointé dans le manuscrit.
mesure 12 : le premier do n'est pas pointé dans le manuscrit.
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Propositions faites dans 1'édition pour le double :

mesure 9 : la premiére croche n'est pas pointée dans le manuscrit.
mesure 14 : une croche de trop sur le deuxiéme temps.
mesure 18 : une blanche de trop avec la reprise du double.
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3) Une cantate frangaise transposée pour bas-dessus

Si la transposition a vue n’est plus une pratique courante aujourd’hui, c’était
pourtant le cas aux 17°™ et 18°™. On voit par exemple dans le volume 9 des
manuscrits autographes de Charpentier, pour un Noél instrumental sur “Vous qui
désirez sans fin”, folio 62 recto, qu’un ajout plus tardif de la main du compositeur°
(ici en gras) indique “Autre Noél qu’il faut transposer un ton plus bas”. Les
instrumentistes passent donc (a vue ?) d’'un morceau en “do majeur” a un morceau

en “si b majeur”. Lincipit est reproduit ci-dessous :
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On donne un autre exemple, un demi-siécle plus tard, et cette fois dans le
contexte non pas religieux mais d’un opéra. Dans une édition des Fétes de 'hymen
et de I'amour de Rameau conservée par la BnF™ on trouve de nombreuses
indications écrites en rouge, contemporaines de la création."? Plusieurs d’entre elles

correspondent a des transpositions de passages, probablement pour les adapter aux

10 3 en croire la couleur d’encre légérement plus claire, comme celle qui ajoutait le nom de “Bluquet”

au début du récit du Magnificat mentionné plus haut

™ Rameau, Jean-Philippe (1683-1764). Les Festes de I'Hymen et de I'Amour ou les Dieux d'Egypte,
ballet héroique, mis en musique par M. Rameau. Représenté pour la premiere fois sur le grand
théatre de Versailles le 15. mars 1747. & par I'Académie Royale de Musique, le 5. novembre 1748. A
Paris : chez I'Auteur, rué Saint Honoré, vis-a-vis le caffé de Dupuis : La Veuve Boivin, rué Saint
Honoré, a la Regle d'Or : M. Leclair, rué du Roule, a la Croix d'Or, 1748 ; Notice d'oeuvre :
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb14820782m ; Identifiant : ark:/12148/btv1b10501698z ; Source :
Bibliothéque nationale de France, département Bibliothéque-musée de l'opéra, A-163 (A)

2 en effet, on trouve par exemple en rouge a la page 130, sur la partie du role d’Aruéris, le nom de
“‘m" jeliote”, c'est-a-dire le célébre haute-contre Pierre de Jeliote (ou Jélyotte) qui participa a la
création de l'opéra en 1747 et a sa reprise en 1754. Les indications en rouge sont donc bien
d’époque.
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chanteurs interprétant le réle. Ainsi aux pages 117-118, on peut lire I'indication “en B
fa si” pour une symphonie puis l'air d’'un berger (haute-contre), lui aussi transposé un
ton plus bas. La partie écrite par Rameau en do devait étre un peu haute pour le
chanteur (M. Poirier), d’ou le choix de I'abaisser quelque peu. Cela obligeait donc
tout I'orchestre a transposer aussi la symphonie qui précédait, ce qui ne semble pas
avoir été un probléme. On voit également aux pages 124-125 un changement de
notes une tierce plus grave pour le récit de Mademoiselle Fel qui interprétait le role
d’Orie, une jeune nymphe, puis a la page d’aprés “un ton plus bas” pour tout son air
avec orchestre. Les pages du fac similé portant ces indications de transposition sont

reproduites dans les deux pages suivantes.

Ces deux exemples sont des indices que la transposition était courante pour
tous les instruments, notamment pour adapter l'écriture aux tessitures des
interprétes effectifs.™?

Dans certains cas'

, les notes “réelles” sont réécrites en dessous, pour ne
pas avoir a transposer a vue. C’est dans cette optique qu'une cantate de Nicolas
Bernier a été éditée ici, transposée quarta bassa, a la quarte inférieure. Une telle
édition permet de simplifier le travail de répétition par rapport a la transposition a vue

depuis le fac similé.

Une transposition a la quarte inférieure est plus aisée dans les piéces avec
voix et basse continue plutdét que dans celles avec des dessus de violons ou fl(te,
car on évite ainsi les problémes d’ambitus de linstrument ou de timbre trop
grandement altéré par le décalage vers le grave. Une transposition au ton inférieur
(ou supérieur) est cependant possible et avait également lieu a I'époque, comme vu

avec les exemples ci-dessus, dans lesquels tout 'orchestre transposait.

"3 Merci a Benoit Dratwicki pour ses éclairages sur ce sujet. En plus de ce manuscrit de Rameau, on
peut citer de maniére informelle deux autres exemples de transposition a I'époque. Dans Telephe de
Campra, on trouve une mention « G re sol », transposition depuis fa majeur soit un ton au dessus, et
ce dans toutes les parties séparées. Tout I'orchestre transposait donc a vue un ton au-dessus. Autre
exemple, dans le manuscrit d’Alceste de Gluck, on trouve également des indications comme « en sol
» plutét que la, ou « en ut ». Notamment pour le fameux air d’Alceste Divinités du Styx, on trouve
l'indication « en sol », soit une tierce en dessous. Le si bémol aigu de I'air devient un sol (et ce en A
=400 et non A = 440). Il s’agit alors d'une tessiture de contralto et non plus de soprano.

"4 C’est le cas par exemple dans le manuscrit de Gluck évoqué dans la note précédente.
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Indication pour transposer un ton plus bas I'air du berger égyptien, et donc aussi la symphonie qui précede :

S

Source gallica.bnifr / Biblictheque nationale de France




Adaptation plus grave du récit d’Orie, et transposition un ton plus bas de tout son air qui suit :

Source gallica.bnifr / Biblicthéoue nationale de France




Dans le genre de la cantate francgaise, on peut enfin citer le cas de la cantate

Pyrame et Thisbé, la sixieme du deuxiéme livre de cantates de cantates de Michel

de Montéclair."® Cette cantate met en scéne les deux personnages éponymes, et la

narration est assurée par un récitant, “lhistorien’, basse-taille. Cependant,

Montéclair indique dans I'avant propos, dont le fac similé est reproduit ci-dessous,

apres sa transcription™ :

“Quoi qu’il y ait beaucoup plus de vers dans la cantate suivante que
dans aucune de celles que j'ai faites, j'ose me flatter qu’elle ne paraitra pas
plus longue. J'en ai retranché les répétitions ordinaires dans ces sortes
d’ouvrages, a quoi j’ai suppléé par une variété qui peut-étre ne déplaira pas.
Elle est moitié Epique, moitié Dramatique. Ce qu’il y a d'Epique est chanté
par une basse-taille, qui représente I’historien, et ce qui est Dramatique
doit étre exécuté par un dessus et une haute-contre qui représenteront les
personnages agissants. A défaut de basse-taille, on peut employer un

bas-dessus dans le récitatif.”
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"% Montéclair, Michel de Montéclair (1667-1737), Cantates a une et a deux voix et avec sinfonie...
Second livre qui contient six cantates frangoises et une cantate italiene, Foucault, Paris, 1713.

Droits :

Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/btv1b90100811

Source :

Bibliothéque nationale de France, département Musique, VM7-166 (2)

8 Porthographe a été légérement modernisée pour correspondre a celle du frangais actuel.
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Méme dans le cas de cette modification avec un bas-dessus, il est possible
que Montéclair se figurait le réle comme restant toujours du ressort d'un homme (un
historien et non une historienne) et que donc le bas-dessus qu'’il suggére ici aurait

été chanté par un dessus mué, a défaut de basse-taille.

En conclusion, trois options s’offrent aujourd’hui a un contre-ténor ou une alto

souhaitant explorer le répertoire de la cantate francaise :
% transposer une cantate existante (comme nous I'avons fait ici)
% trouver une des (rares) cantates écrites pour bas-dessus

% chanter a l'octave supérieure une cantate pour basse-taille, comme
suggéré ici par Montéclair. Cela crée parfois des octaves paralléles
avec la basse, mais cela n’a pas l'air d’étre un grand probléme pour
Montéclair dans Pyrame et Thisbé — et ajoutons que dans le trio de
Charpentier édité plus haut, le bas-dessus chante également a
plusieurs reprises en octaves paralléles avec la basse (mesures 8-9,
16-17, 66-67 et 69-70 de I'édition), parallélismes écrits explicitement

par Charpentier !

Ces conseils s’appliquent également pour d’autres répertoires comme le
motet par exemple — genre dans lequel il est plus fréquent de trouver des parties

explicitement écrites pour bas-dessus'"’.

"7 par exemple, on trouve dans le volume 9 des manuscrits autographes de Charpentier (déja cités ici
plusieurs fois) a la page 17 un “Domine Salvum pour un haut et un bas dessus”), et également un
Domine salvum fac regem en trio avec la méme formation que I'édition du trio de Charpentier
présentée plus haut (deux dessus et un bas-dessus) a la derniére page du volume 10 des manuscrits
autographes.
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Références de la cantate de Bernier éditée ci-aprés :

“La Longue Nuit /| 2e Cantate a voix seulle”, pages 13 a 25.

dans : Cantates frangoises ou musique de chambre a voix seulle. Avec symphonie
et sans symphonie avec la basse continue. Composées par Mr Bernier... Septieme
livre... Les paroles sont de Mr Thibault... Veuve Boivin, Le Clerc, Madame Vanhowe,
Paris, 1723.

Notice du catalogue : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb44927340r

Droits : Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/bpt6k5393164d

Source : Bibliothéque municipale de Toulouse, Bibliothéque municipale de Toulouse

Incipit :
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La Longue nuit

2e Cantate a voix seulle
[Cantates Francoises, 7e livre]

Nicolas Bernier
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comme cy dessus jusqu'au mot fin.
[1] noire dans l'original.
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Conclusion et ouverture

Lorsqu’on évoque le réle des contre-ténors actuels dans la musique baroque
francaise, on ne pense qu’a une solution par défaut pour la partie de haute-contre.
Les dessus mués sont aujourd'hui presque complétement tombés dans I'oubli. Dans
le monde académique, la figure du dessus mué a souvent été méprisée, notamment

du fait des commentaires des freres Béche au sujet des faucets.

On vient de voir qu’ils représentaient pourtant une partie de l'effectif du
pupitre de dessus a la Chapelle Royale pendant au moins deux siécles, aux cotés
des pages et de castrats recrutés en ltalie a partir de 1679. lls étaient également
présents, méme de maniere marginale, dans les chceurs a ’Académie Royale de
Musique, dans des ballets de Cour, et comme solistes au Concert spirituel ou a la
Comédie Italienne. Ainsi, s’il est possible que, dans le contexte du chceur, des
faussets (et méme parfois des castrats''®) aient chanté au coété de haute-contres,
leurs réles étaient plutét dans la partie de haut ou bas dessus. Plusieurs d’entre eux
ont connu des carriéres exemplaires, preuve de la reconnaissance de leurs qualités
musicales, comme Francois Blouquier, ou Frangois Gilbert Murgeon — et Blaise
Berthod, couvert d’éloges par Loret et L'Hermite notamment, mais qui était

probablement un castrat.

Ce mémoire a également été I'occasion d’éditer quelques piéces et fournir
des pistes de répertoire pour les contre-ténors d’aujourd’hui désirant chanter cette
musique. Cette envie est doublement Iégitimée par la présence des dessus mués
d’'une part, et d’autre part des castrats italiens a la Cour a partir de 1679 (et avant
eux des castrats non italiens Berthod et Bagniera), voix aujourd’hui disparues et

gu’on peut vouloir remplacer par des contre-ténors.

Le sujet est vaste, et pourrait étre poursuivi de plusieurs manieres :

"8 voir la note 65, citant Lalande, 2/1787 : “nous... avons beaucoup [de castrats] & Paris parmi les
chanteuses des choeurs ; on les met souvent a l'unisson des hautes-contres, mais on ne les fait
Jjamais chanter seules”
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D’une part, continuer les investigations sur les dessus mués a la Cour au
17°™ siécle, notamment avant I'arrivée des castrats (car aujourd’hui le 18°™ siécle
est relativement bien documenté'®), et méme plus t6t sur la période de la

Renaissance.

D’autre part, chercher les indices d'une présence de ce type de voix ailleurs
qu'a la Chapelle Royale, dans les maitrises capitulaires d'autres villes de France. En
effet, si a Versailles le pupitre de dessus a reposé en grande partie sur des castrats
recrutés en ltalie, ceci n’a pas été le cas ailleurs en France. Avoir des hommes
chantant le dessus était un atout important pour une maitrise, ayant un réle de pilier
de pupitre permettant de compenser le roulement permanent des jeunes gargons
perdant leur voix aigué a la mue'®. |l est donc possible qu’'on ait pu entendre des
dessus mués a I'église ailleurs qu’a Paris.'®' Si la présence des castrats était un fait

de Cour, celle des dessus mués ne I'a peut-étre pas été.

Enfin, continuer a tisser des liens entre le répertoire et les interpreétes :
c’est en effet une trés bonne maniére de se faire une image musicale de ces voix, en
termes de tessiture, d’ambitus, d’agilité etc. Concrétement, pour le 18°™ siécle, cela
revient a avoir en téte les noms des différents dessus mués ayant été en fonction
(voir la table de la partie 1.3.) afin d’étre en mesure de les reconnaitre lorsqu’on
tombe sur leur nom écrit dans une partition ou sur une partie séparée. Le travail de
confrontation des livrets d’opéras et de ballets (précisant le nom des interprétes)
avec les partitions de ces ceuvres peut également étre poursuivi pour comprendre
ou et quand des dessus mués ont chanté dans les choeurs, voire ont eu de courts

réles solo.'??

19 notamment grace aux Etats de la France qui se font plus détaillés a cette période, méme si moins

précis puisque les charges ne correspondent plus forcément aux fonctions réelles. Cependant
certains noms de dessus mués ne sont visibles que dans les Etats de la France et on dispose
aujourd’hui de peu d’éléments biographiques a leur propos. Un travail de prosopographie tel que celui
mené par le CMBV avec leur base de données Musefrem représente un espoir d’obtenir plus
d’'informations a leur sujet. Par exemple, en 2019, Youri Carbonnier indiquait n’y avoir trouvé aucune
information sur des faussets, alors que, depuis, des notices ont été ajoutées sur quatre d’entre eux !
(voir partie 11.2.a.)

120 qui survenait certes plus tard qu’aujourd’hui, comme mentionné en partie 1.2.

21 3 ce sujet, dans CARBONNIER, Les voix de dessus... p. 246 : “La présence de faussets n’est pas
avérée dans les maitrises capitulaires, mais il n’est pas exclu que des “dessus mués” [...] y aient
existé, puisque les registres capitulaires précisent rarement les tessitures des chanteurs.”

122 yoir le cas de Florentin Aubert (partie 11.2.b), et I'exercice de confrontation pour le Ballet des Muses
de Lully (partie I.1.c)
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Annexe A : extraits de la “Muse Historique” sur Berthod

Tome Il

pp. 74-75 [épisode de la balle de pistolet]

A cette liesse toute pure

Je méle une triste avanture.

Dans la rué, un sot de valet,

Ayant laché son pistolet,

Le renommé Monsieur Bertaut
Etant a sa fenétre, en haut,

Cét excellent, ce divin Chantre,

En fut blessé, non pas au ventre,
Mais dans la gorge, ou le gozier;

O Malheureux Arquebuzier !

Ou bien Pistolier, il n'importe,
(C'est que I'autre rime est plus forte)
O chien de lourdaut ? qu'as-tu fait ?
Quel est ton bizarre forfait ?

D'avoir mis en sang le passage

Du plus agréable ramage,

Et des plus ravissans acords

Qui soient jamais sortis d'un corps :
Il est parmy les Demoizelles,

Des gorges plus blanches (et) plus belles,
Et de plus délicate peau,

(Ce n'est rien dire de nouveau) ;
Mais que prézentement je meure
S'il en fut jamais de meilleure,

Et dont les célestes accens

Chatouillassent si bien les sens.
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Au moment que cecy j'étale

Les Chirurgiens cherchent la baie,
Et n'ont point encore compris

La pente, ou chemin qu'elle a pris :
Ainsi cét Homme unique et rare,
Par un éfet du sort barbare,

Et par ce coup, sous le menton,

Et encor en péril, dit-on.

p- 337 [cérémonie a Montmartre]

Cette prude et sage Princesse,
De Montmartre a prézent Abesse,
A I'honneur et gloire de Dieu,

Fut, Jeudy, bénie audit Lieu,
Avec des pompes infinies,

Et de belles cérémonies,

Qui charmérent les Assistans,

La plus-part tous Gens importans.
Pluzieurs Psalmes, Motets, Cantiques,
Furent chantez par des Muziques
Qui charmérent de leurs douceurs
Non seulement les jeunes Sceurs,
Mais aussi les antiques Meéres

De cette Fleur des Monastéres,
Qui croyoient étre en Paradis;

Et pour prouver ce que je dis,
Sans débiter des hyperboles,
Outre les Luts et les Violes,
Parmy quarante qui chantoient,
Berthod et Le-Gros en étoient,
Dont les voix valent un Empire,

Et dizant cela, c'est tout dire.
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p. 480 [service en I’honneur de feu Monsieur Moulinier]

Le jour de Mercredy dernier,

Le Frére de feu Moulinier,

De Monsieur Gaston, Domestique,
Chef et Maitre de sa Muzique,

Et qui, dans cét Art merveilleux,
Est un des plus miraculeux ;

Dans les Grands Augustins, fit faire
Pour I'ame dudit défunt Frere,

Un Service, qui fut chanté

Avec grande solennité,

Et, mesme, avec grande harmonie :
Car, outre Luts et sinfonie,

Il avoit fait, pour cela, choix

De pluzieurs admirables voix

Et, sur-tout, de trois féminines

Que I'on jugea, presque, divines ;
Scavoir l'agréable Tournier,

En cét Art, toutes-deux, scavantes,
Toutes-deux jeunes et charmantes,
Dont maint coeur étoit enflambé,

Et qui sembloient, sur le Jubé,

A la gloire de leurs familles,

Deux beaux Anges vétus en Filles.

L'Epouze de Monsieur Hédoin,
De ce Concert, n'étoit pas loin;
Et I'Assistance fut charmée,

De sa voix, a l'acoltumée.

Cette Perle de mes Amis,
Monsieur Berthod, doit étre mis

Au rang des susdites fémelles;
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Car chantant doux et clair comm'elles
Certainement, tout auditeur

Pense et croid, de belle hauteur,
Entendant sa voix éclatante,

Que c'est une Vierge qui chante.

p 510 [concert a I’église de la Mercy en I’honneur de la guérison du roi]

J'oubliay, mal-heureuzement,
Dans mes Vers, de derniérement,
Ce Feu, qu'icy, je solennize.

Item, par une autre méprize,

Je ne me souvins point aussy,
Qu'en I'Eglize de la Mercy
Monsieur Bernard, grand Catholique,
Fit faire un Concert de Muzique,
Pour, en ce saint et dévot Lieu,
Remercier, humblement, Dieu,
De la guérizon du Monarque,
Aparente et vizible marque

Du zélé, sans feinte et sans fard,
Dudit sage Monsieur Bernard.

La Muzique fut douce et belle;

Et pour prouver qu'elle étoit telle,
Les Sieurs de la Barre et Bertaut,
Dont la voix éclate si haut,

Qu'on la tient, presque, sans égale,
Etoient de ce pieux Régale,

Et pluzieurs des Chantres, aussy,

Dudit Convent de la Mercy.

Tome lll
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pp. 193-194 [absence de Berthod a un concert pour une raison

inconnue]

Les Professeurs de la Muzique,
Tant vocale, que cromatique,

Tant de Paris, que de la Cour,
S'étans assemblez, I'autre-jour,
Aux Augustins, Temple honorable,
Firent un Concert admirable, *

Et des plus beaux qu'on fit jamais,
Touchant le Sujet de la Paix.
L'harmonie en fut plus qu'humaine,
lls étoient plus d'une centaine

A former ces divins acords,

Entre lesquels on compta, lors,
Tous ceux qui plus d'expérience
Ont dans cette aimable science,
Hors-mis ce Chantre ravissant,
Mille et mille autres surpassant,
Dont nétre Cour fait tant de conte,
Qui vaut, ce dit-on, a bon compte,
(Nonobstant sa Iégéreté)

Son pézant d'or, en vérité,

Soit en Chambre, soit en Chapelle,
Que Monsieur Berthod on apelle,
Qui ne fut pas de ce dessein,

Soit qu'alors il ne fut pas sain,

Ou pour quelque cauze inconle
Qui n'est pas jusqu'a moy venue;
Tant-y-a qu'il n'en étoit pas,

Et sa voix ayant des apas

Que tout le plus beau Monde admire,
De tous fut trouvée a redire,

Et chacun regréta cent fois
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Cette unique et charmante voix.

p- 342 [épisode de I’épinette mécanique]

Mardy dernier, Sa Majesté

Admira fort la rareté

D'une Machine surprenante

Faite en Epinette-sonnante,

Qui, par un secret non commun,
Et sans la voir toucher d'aucun,
Joué, avéques justesse extréme,
Pluzieurs nouveaux Airs d'elle-méme:
Mais ce qui, dans cette action,
Donna plus d'admiration,

Et qui paroit un peu magique,
C'est qu'en belle et bonne Muzique,
Et des tons bien articulez,

Elle fait ce que vous voulez.
Quand on luy dit » Dame Epinette,
» Jouez, un peu, la Boivinette,

» Jollez cecy, jouez cela,

Soudain cette Machine-la,

Sans faire languir vétre atente,

Si parfaitement vous contente,

Qu on croid, avec étonnement,
Que ce soit un enchantement.

Le Roy, la Reine et Reine-Mére,
D'iceluy Roy, I'unique Frere,

Et I'Objet de son Amitié,

Son aimable et chére Moitié ;
ltem, Madame la Comtesse,
Godtérent avec allégresse,

Et, mesme, avec ravissement,

Ce charmant divertissement.
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L'Inventeur d'icelle Machine,
De bonne et frangoize origine,
Est un Troyen nommé Raizin,
Pourv( d'esprit et du plus fin,
Lequel étant heureux et sage
En la fabrique de I'ouvrage,

En a fait les secrets ressorts,
Qui sont deux jolis petits corps
Lesquels ravissent a merveille,
Les yeux aussi bien que l'oreille :
Je ne dis rien de décevant,

Et j'en parle comme sgavant.

Cét Homme, de bonne cervelle,
Berthod, dont la voix est si belle,
Et, qu'a le voir, on peut juger

Non pas inconstant, mais léger,
Comme a luy, volontiers, on ouvre
Les plus importans Lieux du Louvre
Le prézenta luy-mesme au Roy,
Qui (comme est dit) en bonne-foy,
Receut de la susdite afaire

Un plaizir extraordinaire,

Audit sieur Berthod témoignant
Qu'un Instrument si surprenant,
Réjouissoit d'une maniére

Toute rare et particuliére.

Ensuite de Leurs Majestez,

Quantité de Principautez,

Ducs, Pairs et Maréchaux de France
Seigneurs et Dames d'importance,

Ont eu la curiozité
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De voir ladite nouveauté,
Que, par-tout, querir on envoye,

Et qu'on ne peut voir qu'avec joye.

p- 477 [suite de I'’épisode de I'épinette mécanique, un an plus tard]

Cét Homme qui met en pratique
Quand il luy plait, I'Art de Muzique,
Ce Raizin, habile Troyen,

Qui, I'an passé, trouva moyen

De donner au Roy le régale.

D'une Epinette machinale,

qui, d'elle-mesme, en tons bien clairs,
Exprimoit toutes sortes d'Airs,

Et tels, que de sa synfonie,

Les déziroit la Compagnie,

(Et, ce qui paroissoit plus qu'humain)
Sans que personne y mit la main,
Le tout par des ressorts internes,
Qui plairoient 'a des Holophemes,
Et dont je fis, lors, quelque écrit :
Ce Raizin, donc, Homme d'esprit,
En a fait une autre excellente,

De la premiere diférente,

Qui, certes, vaut son pézant d'or,
Et surprend cent fois mieux encor ;
L'autre-jour, autant qu'on peut dire,
Il en charma nétre-dit Sire,

En ayant, presque, a tous momens,
Cent et cent aplaudissemens ;
Berthod, dont la voix est si belle,
Pour cabinet et pour Chapelle,
Mais, a parler sincérement,

Qui ne fait rien de I'Instrument,
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N'est pas Autheur de la Machine,
(Si je mens, je veux qu'on m'échine)
Mais c'est luy qui, de bonne-foy,

En donna connoissance au Roy,
Qui par les yeux et les oreilles

Y prit du plaizir, a merveilles,
Samedy, vers la fin du jour,

Et pluzieurs des Grands de la Cour,
Qui (toutefois, sans complaizance)
En dirent du bien, d'importance,

Et de trois beaux Enfans aussy
(Dudit Raizin le cher soucy)

Qui dansoient avec castagnettes
Bien mieux que des Marionnettes,
Eux étans presque aussi petits :
Ouy, olly, les ayant vUs gratis,

Je puis avec peu d'hyperbole,

Vous l'asslrer sur ma parole.

Pour moy, qui ne refuze aux sens
Aucuns des plaizirs innocens,
J'ay vU dans l'air des incendies,
Des Balets et des Comédies,
Des Concerts de Luts et de voix,
Marches, Carouzels et Tournois,
Mais jamais en jour de ma vie,

Je n'(s I'ame si bien ravie

Qu'elle le fut derniérement

Par ce cher divertissement.

Certes, tous les Grands et les Grandes,
Dont les oreilles sont friandes
De doux et de justes acords,

Doivent voir ces trois petits corps,
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Et leur Epinette enchanteée,

Digne d'étre a jamais vantée.
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Annexe B : une chronique de Tallemant sur un autre Bertaut

Extrait de :

Tallemant des Réaux, Gédéon (1619-1692), Les historiettes de Tallemant Des
Réaux : mémoires pour servir a I'histoire du XVlle siecle. Tome 3 / publiés... par MM.
Monmerqué,... de Chateaugiron et Taschereau..., A. Levavasseur, Paris, édité en
1834-1835

Notice d'ensemble : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb314302816
Notice d'oeuvre : http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb12403660c
Droits : Consultable en ligne

Identifiant : ark:/12148/bpt6k31570c

Source : Bibliothéque nationale de France

BERTAUT,
NEVEU DE I'EVEQUE DE BEEZ.

Ce petit Bertaut, qui étoit de la comédie, étoit neveu de Bertaut le poéte, qui fut
évéque de Séez. Il avoit une soeur, femme-de-chambre de la Reine, qui, pour sa beauté et
sa bonne réputation, fut mariée avec le premier président de la chambre des comptes de

Rouen, qui étoit fort vieux, nommé Motteville. Elle n'en eut point d'enfants et revint a la cour.

Lui et sa sceur Socratine étoient en nécessité quand quelqu'un dit au cardinal de
Richelieu qu'il y avoit des enfants d'un frere de Bertaut qui étoient bien pauvres. Il les fit
venir la fille étoit fort jolie et avoit bien de I'esprit; le gargon étoit passable. lls jouerent
quelques scenes du Pastor fido, de fort bonne grace. Le cardinal donna pension a la fille, et
entretint le petit garcon au collége. Ce garcon eut assez d'industrie pour faire habiller un
petit-laquais, qu'il prit des livrées éminenlissimes ; et quand on le rebutoit a la porte du
cardinal, il faisoit passer son laquais devant : Cela plut au cardinal, auquel, par ce moyen, il
fit fort sa cour ; et quoiqu'il e(t découvert que leur mére étoit une mademoiselle Bertaut, qu'il

avoit vue chez la Reine-mére, et qu'il haissoit fort, il continua pourtant a leur faire du bien.
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Aprés la mort du cardinal, au commencement de la régence, madame de Motteville,
sa sceur, eut avis d'un prieuré qui vaquoit ; M. de Bassompierre I'avoit eu aussi. Elle le
rencontre, comme il l'alloit demander a la Reine. Elle lui demanda, par hasard, quelle affaire
I'amenoit il le lui dit. « Eh ! monsieur, dit-elle, je I'allois demander pour mon frére ; c'est si
peu de chose, et il en a si grand besoin ! » Le maréchal répondit qu'il ne vouloit pas, sur ses
vieux jours, étre moins civil aux dames qu'en sa jeunesse, et il se retira. Ce prieuré étoit
pourtant fort bon. On dit qu'il vaut cing mille livres de rente. Elle I'obtint. Elle lui fit donner
encore la charge de lecteur du Roi qu'avoit eue son oncle, I'évéque de Séez, avant que

d'étre évéque.

Il fut avec M. de La Tuillerie en Suéde. La, comme c'est un doucereux, il voulut, je
pense, dire des fleurettes a la Reine, et il fit si bien qu'elle sut qu'il chantoit et jouoit du luth.
Elle I'en pria un jour ; il fit bien des cérémonies ; enfin, il prit un luth, et badina tant avant que
de chanter, que quand il voulut chanter tout de bon, la Reine, qui en étoit lasse, ne I'écouta
point, ou ne I'écouta que par maniére d'acquit. Au retour, comme la Reine lui demandoit des
nouvelles de la reine de Suéde, il dit qu'elle n'étoit pas laide, qu'elle pouvoit méme passer
pour agréable. « Mais, dit-il tout bas a la Reine en s'approchant famili€rement de son oreille,
elle a un peu la taille gatée. » Quelqu'un dit en riant a M. le cardinal qui étoit la « Votre

Eminence n'a-t-elle point d'ombrage de ce galant homme? Je m'offre pour votre second. »

I ne manque pas d'esprit; mais il est ennuyeux en diable et plein de vanité. Par
malheur pour lui, il y a un des principaux musiciens de la chapelle nommé aussi
Bertaut. Pour les distinguer, on appeloit celui-ci Bertaut I'incommode, et l'autre Bertaut
I'incommodeé, parce qu'il est chatré. On appeloit ainsi tous les chatrés de ces comédies en
musique que le cardinal Mazarin faisoit jouer. Feu madame de Longueville s'avisa la
premiére, ne voulant pas prononcer le mot de chatré, de dire cet incommodé en montrant un
chatré qui chantoit fort bien, et qui vint a la cour du temps du cardinal de Richelieu. « Mon

Dieu, disoit-elle a mademoiselle de Senecterre, que cet incommodé chante bien »

Ce petit Bertaut fait des vers, mais pas trop bien, et c'est un grand diseur de
fleurettes. Quand la cour alla a Poitiers, en 1652, un nommé Du Temple, qui a la plus belle
femme de la ville, et qui est fort jaloux, alla au-devant des fourriers, pour les prier de lui
donner M. Bertaut ; il entendoit Bertaut I'incommodé ; mais il n'y étoit pas ; eux lui dirent :
Volontiers. Il alla faire un tour je ne sais ou, et quand il arriva chez lui, il trouva un petit jeune

homme qui disoit des douceurs a sa femme.
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Annexe C : texte original de la biographie d’Antonio Bagniera

par les freres Béche

Le Sr Antonio ettoit né en Suisse en 1638. Son pere vint en France peu de
temps aprés pour occuper une place de Suisse. Ce dit pere ayant trouvé occasion
de faire entendre son fils possesseur d'une tres belle voix de dessus, aux maitres de
musique de la chapelle du Roy, il fut accepté pour ettre page a la ditte chapelle. Il y a
des enfants qui sont tres tardifs a entrer dans I'age de puberté, qui est celuy ou les
enfants mient et changent de voix. Le sieur Antonio fut un de ceux-cy et eut le
temps de refflechir sur la perte qu'il allait faire de sa magnifique voix et, par
conséquent de son ettat de musicien. Il prit le parti en brave capitaine d'aller a paris
chez un de ses cousins germain qui ettoit chirurgien, et le pria de luy faire I'operation
de la castration. Ce dit cousin eut touttes les peines du monde a se resoudre a luy
accorder sa demande. Mais enfin le Sr Antonio luy ayant otté toutte crainte en luy
promettant de ne jamais revéler que c’ettoit luy, il consentit, lui fit la ditte operation a
laquelle, par le plus grand bonheur, il reussit a merveille. On ettoit tout ettonné a la
cour de ce que le Sr Antonio ne muoit point, et que sa voix ettoit toujours de plus en
plus belle. On regardait cela comme un fenoméne. La chose fut entierement
ignorées pendant plusieurs années, mais a la fin il se rendit luy mesme. Le Roy
ayant apris cela en fut indigné et parla au Sr Antonio en termes tres durs. Le dit
Antonio suplia sa majesté de ne point le forcer a reveler le nom du chirurgien disant
qu'il luy avait jurés sur ce qu'il y a de plus sacré de garder le plus profond secret de
peur qu' il ne luy en mesarrive. Or sus tu fay bien luy dit le roy, car si je scavois le
nom du chirurgien, je le fairois pendre. Il luy dit ensuite qu'il le chassait de sa
musique pour avoir pris un tel parti. Le capitaine des gardes qui suit le Roy jusques
dans son apartement demanda grace pour luy en representant que le Sr antonio
avoit fait gela contant plaire a Sa Majesté. Il eut touttes les peines du monde a
'obtenir, mais enfin le Roy ¢eda a cette derniere raison, et le Sr antonio a etté
musicien du roy a la chapelle jusques a sa mort arrivée en 1740 a montreuil dans la
maison des italiens dont il est parlé a la page 103.
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Annexe D : Fac similé du récit de Blouquier dans le Magnificat de Charpentier

Récit confié par Marc-Antoine Charpentier a Frangois Blouquier (écrit “Bluquet’ par
Charpentier sur la partition), dans les Mélanges autographes — volume 9, (1688-1690), aux
folios 10 verso et 11 recto.







Annexe E : Biographies Musefrem de quatre faussets

BUCQUET, Jacques Louis (1744-1805)'%

Résumé : Né a Evreux, ou il a probablement recu sa formation, Jacques Louis
BUCQUET fait carriere a Versailles ou il chante le fausset durant une décennie au sein de la
Musique du roi. Aprés une éclipse, on le retrouve a Mantes-la-Jolie, ou il obtient son divorce,
puis, dix ans plus tard, a Conches-en-Ouche qui accueille son décés.

Notes biographiques :

« 15 aolt 1744, Evreux [Eure] : Jacques Louis BUCQUET nait et est baptisé en la
paroisse Saint-Thomas. Il est le fils de Jacques Frangois Nicolas Bucquet, maitre rétisseur,
et de Marie Madeleine Le Francois.

» 1771-1781, Versailles : Jacques Louis BUCQUET est fausset a la Musique du roi,
avec 2 000 livres d'appointements. Le 12 mai 1782, il obtient sa retraite conditionnelle, a
partir du 1° janvier 1782, « a charge de continuer le service lorsque les circonstances
I'exigeront et qu'il en sera requis, et ce jusqu'a ce qu'il en ait été absolument dispensé ».

* 7 mai 1776, Versailles : Jacques Louis BUCQUET et son épouse Jeanne Riquier
sont témoins lors de la signature du contrat de mariage de Francois SCAPRE avec Luce
Suzanne Carré, une de leurs voisines de la rue de la Pompe. Le lendemain, BUCQUET est
témoin de I'épouse lors de la célébration, a I'église paroissiale Notre-Dame. Les liens avec la
mariée semblent forts, puisque lorsqu'il s'agit de régler sa succession en 1781, BUCQUET

est fondé de procuration spéciale de la mére de celle-ci.

» 25 mars 1794, Mantes-la-Jolie [Yvelines] : Jacques Louis BUCQUET, demeurant a
Mantes, obtient la dissolution de son mariage avec Jeanne Ricquier, demeurant a Paris,

absente. |l semble donc que les deux époux sont séparés depuis un certain temps.

* 19 novembre 1805, Conches-en-Ouche [Eure] : Jacques Louis BUCQUET, vivant

de son revenu, rend I'ame.

123 http://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-443366 mise a jour le 27/06/2021,
consultée le 20/02/2024

135



NIHOUL, Jean Joseph Lambert (1746-18057?)'*

Résumé : Arrivé de la principauté épiscopale de Liege, Jean Joseph Lambert
NIHOUL, qui chante le dessus avec la technique du fausset, se fait d'abord connaitre au
Concert spirituel, a Paris, avant de servir quelques années a la Musique du roi, a Versailles.
Disparu des listes a partir de 1783, il n'apparait plus que lors de son divorce en 1794. Un

individu homonyme meurt & Amsterdam en 1805, mais l'identification n'est pas certaine.
Notes biographiques :

» 26 mars 1746, Liége [Belgique] : Jean Joseph NIHOUL, fils de Pierre Lambert
Nihoul, peintre, et de Jeanne Marie Frencken, voit le jour et recoit le baptéme en la paroisse
Notre-Dame [date selon Roger Cotte, Les musiciens francs-macgons, 1982, p. 153, sans

source citéel].

» 1768-1780, Paris : NIHOUL chante une vingtaine de fois au Concert spirituel, avec

succes, soit des airs italiens, soit le Stabat mater de Pergolése (avec Louis Auguste
RICHER' en mars-avril 1777).

» 1775-1783, Versailles : Jean Joseph NIHOUL est fausset de la Musique du roi. |l
disparait des listes sans recevoir de pension. On ignore s’il a pris la fuite face a des

créanciers trop pressants (voir ci-dessous) ou s’il a été écarté par manque de voix.

» 20 septembre 1775, Versailles : Jean Joseph Lambert NIHOUL, musicien du roi,
originaire de la paroisse Notre-Dame, ville et Evéché de Liége, fils majeur de défunts Pierre
Lambert Nihoul, peintre, et Jeanne Marie Frencken, de la paroisse Saint-Roch de Paris,
épouse, en [I'église Notre-Dame, Madeleine Frangoise Leroy, originaire de
Saint-Nicolas-des-Champs de Paris, fille mineure de Frangois Leroy, bourgeois de Paris.
Les témoins de I'époux sont Jean AUDOYER, musicien du roi, et Louis GUICHARD, aussi
musicien. Louis GRANIER est le tuteur ad hoc de I'épouse. On voit aussi la signature de
RODOLPHE.

Un contrat a été signé la veille devant un notaire parisien. La sentence de tutelle jointe au
contrat précise que « les pretendus pere et mere dénommés aud. acte baptistaire sont
inconnus », que la jeune fille est donc « fille naturelle » et que NIHOUL est « un parti

avantageux pour elle ». Cela dit, le contrat n’évoque jamais les biens du futur, ni son apport

124 https://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvgnzebqi6j6/not-612482 mise a jour le
22/02/2022, consultée le 20/02/2024

25 Note : les noms de personnes soulignés dans cette Annexe disposent également de
notices dans la base de données Musefrem, consultable sur la plateforme Philidor du CMBV.
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a la communauté.

* 25 mars 1777, Paris : Une sentence de séparation de biens est prononcée par le Chatelet
de Paris a la requéte de I'épouse, un an et demi aprés le mariage. L'enquéte dévoile un
NIHOUL accablé de dettes de jeu. L'un des trois témoins le qualifie méme de « libertin qui

fréquente des femmes de débauche ».

» 29 décembre 1777, Aix-en-Provence [Bouches-du-Rhéne] : NIHOUL et

RODOLPHE, de la Musique du roi et du Concert de la reine, se produisent en concert dans

la salle de la Maison de ville.

» 1779-1780, Versailles : NIHOUL est membre de deux loges maconniques : Les
Trois Fréres Unis (Orient de la Cour), en 1779, et Le Patriotisme (Orient de la Cour), en
1780.

* 15 novembre 1794, Paris : Le couple se sépare définitivement par un divorce.
NIHOUL semble donc étre resté a Paris ou y étre revenu. La vie de NIHOUL demeure donc

encore fort lacunaire.

* 21 mai 1805, Amsterdam : Jean Joseph Lambert NIHOUL est enterré. Est-ce

vraiment I'ancien musicien ?

PUSSENEAU, Pierre Nicolas (1739-1832)'%

Résumeé : Natif d'Orléans ou il a été formé au sein de la psallette de la cathédrale, le
fausset Pierre Nicolas PUSSENEAU a fait carriecre a la Musique du roi durant trois
décennies, avant de se reconvertir dans des emplois de bureau. Il retrouve néanmoins sa
place d'avertisseur de la musique de la Chapelle du roi lors de la Restauration, avant de

regagner Versailles pour y finir ses jours.
Notes biographiques :

+ 30 aolt 1739, Orléans : Pierre Nicolas PUSSENEAU voit le jour et est baptisé en la
paroisse de Saint-Pierre-Empont. Il est le fils du bonnetier Jacques Pusseneau et de Louise

Prévost.

126 hitps://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvgnzebqi6j6/not-442980 mise a jour le
29/04/2021, consultée le 20/02/2024
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» [Probablement de 1746 environ a 1756 ou 1757], Orléans : Pierre Nicolas

PUSSENEAU est enfant de choeur a la cathédrale Sainte-Croix de sa ville natale.

» 5 avril 1751, Orléans : Le chapitre de Sainte-Croix délégue un chanoine pour aller

visiter et si besoin administrer les sacrements a "PUSSENOT Enfant de chosur de cette

Eglise" qui est "dangereusement malade". L'enfant se remet.

* octobre 1761-10 aolt 1792, Versailles puis Paris : Pierre Nicolas PUSSENEAU est

fausset a la Musique du roi.

» 23 aolt 1762, Versalilles : Pierre Nicolas PUSSENEAU, musicien ordinaire de la
Chapelle du roi, 23 ans, a présent de cette paroisse [Saint-Louis] et ci-devant de celle de

Saint-Pierre-Ensentelée a Orléans, épouse Marie Jeanne Pétronille Bertin, fille majeure (35

ans) de défunts Pierre Bertin, officier de la reine, et de Jeanne Hébert, demeurant en cette

paroisse. On note la présence, du cbté de I'époux, de Jean Paul SIONEST, chapelain du roi,

et du coté de I'épouse celle de Jacques Lenormand, jardinier en chef du roi, son beau-frére.

Elle est apparentée a Julien Amable MATHIEU par I'épouse de celui-ci. Un contrat de

mariage a été signé le 20 aolt chez un notaire parisien.

* 10 juin 1774, Paris : PUSSENEAU apparait parmi les créanciers de Pierre CAJON

pour la somme considérable de 2 000 livres.

* 1775-10 aolt 1792, Versailles puis Paris : PUSSENEAU est avertisseur de la

Musique du roi.

» 1790, Pierre Nicolas PUSSENEAU percgoit 2 000 livres d'appointements comme

fausset et 600 livres comme avertisseur.
* [vers mars 1793] : Désormais veuf, depuis 1791, PUSSENEAU s'installe a Paris.

* 10 septembre 1793, Paris : Pierre Nicolas PUSSENEAU, employé, 54 ans,
domicilié au n° 245, rue [Saint-]Denis, auparavant a Versailles, natif d'Orléans, se fait

délivrer une carte de sdreté. Il réside dans la capitale depuis 6 mois.

» 24 septembre 1814-décembre 1817, Paris : PUSSENEAU récupére sa place

d'avertisseur a la Chapelle royale.

* Juin 1825-ao0t 1826, Paris : Il effectue une démarche auprés du duc de

Doudeauville, ministre de la Maison du roi, pour obtenir la Légion d'honneur, sans succes.
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» 22 mars 1829, Versailles : PUSSENEAU, "ancien musicien de la Chapelle du roi" et
"Doyen de la Musique du Roy", domicilié rue Royale n° 11, signe pour soutenir une

demande de secours de la fille de son ancien collégue Louis PUTHEAUX.

» 16 septembre 1832, Versailles : Pierre Nicolas PUSSENEAU, ancien employé des
bureaux de la Guerre, pensionné, décéde a son domicile, rue Royale, n° 11, a I'age de 93

ans.

MURGEON, Frangois Gilbert (1754-1835)'%

Résumé : Né au Quesnoy, Francois Gilbert MURGEON débute sa carriere comme
enfant de cheoeur de la collégiale Saint-Pierre de Lille d'ou il sort a I'age de 18 ans. On le
retrouve quelques années plus tard a Paris : il est qualifié de musicien lors de son mariage
en 1778 et chante a la comédie italienne la méme année, puis au Concert spirituel ou sa
voix de dessus lui permet de briller dans le Stabat mater de Pergolése. En 1784, il est
recruté a Versailles par la Musique du roi, comme fausset. Dés la chute de la monarchie, il
retourne a Paris ou se déroule le reste de sa carriere, a la Chapelle impériale a partir de
1807, puis a la Chapelle royale, aprés une courte interruption, jusqu'en 1826. Il fait partie du
pupitre des deuxiémes dessus. Entre-temps, il chante également a I'Opéra, parmi les tailles
du cheeur. Devenu veuf a 65 ans, il convole a 73 ans avec une femme ayant la moitié de son

age, qu'il laisse veuve et chargée d'une fille huit ans plus tard.
Notes biographiques :

* 4 septembre 1754, Le Quesnoy [Nord] : Naissance de Francois Gilbert MURGEON,
fils de Gilbert, a la suite du régiment d'Enghien (greffier au régiment d'Enghien-Infanterie
d'aprés le contrat de mariage de 1778), et de Catherine Charles son épouse Iégitime. Il est

baptisé le lendemain.

» 28 septembre 1764, Lille [Nord] : « Messieurs assemblés per singulos ont regu
enfans de cheeur de leur Eglise Francgois Gilbert Murgeon et Augustin Joseph Le Roy en la
place de Jean Baptiste Lienard et de Jacques Francgois Joseph Crucq qui ont fini leur temps

[...]' lit-on dans le registre capitulaire des chanoines de la collégiale Saint-Pierre.

127 https://philidor.cmbv.fr/ark:/13681/1hdkx5xyrvanzebqi6j6/not-484181 mise a
jour le 23/04/2022, consultée le 20/02/2024
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» 28 aolt 1772, Lille [Nord] : "Messieurs ont accordé a Francgois Gilbert Murgeon,
enfans de cheeur sortant la somme de cinquante florins" lit-on dans le registre capitulaire
des chanoines de la collégiale Saint-Pierre. Trois jours plus tard, ils lui accordent cinquante
écus "pour l'aider a faire sa philosophie". Son nom n'est plus jamais évoqué par la suite

dans les délibérations, il ne demande pas de bourse.

+ 19 février 1778, Paris : Frangois Gilbert MURGEON, musicien dans la capitale, y
demeurant rue des Lombards, paroisse Saint-Jacques-de-la-Boucherie, s'unit par contrat de
mariage a Marie Anne Martin, demeurant a la méme adresse, fille majeure de Joseph Marie

Martin, chirurgien a Montmartre prés Paris, et de défunte Marie Jeanne Cottereau sa

femme. Chacun apporte 600 livres en habits, linges, hardes et deniers comptants provenant
de ses gains et épargnes. Leur fille Adélaide Pierrette nait I'année suivante. La cérémonie

religieuse a lieu en I'église Saint-Jacques-de-la-Boucherie le 23 février suivant.

* aolt 1778, Paris : MURGEON débute a la Comédie italienne qui demande son
renvoi a Paques 1779, renvoi qui semble n'avoir pas été prononcé puisqu'on retrouve le

nom du chanteur dans des documents postérieurs.

» 1781, Paris : Les Spectacles de Paris mentionnent MURGEON parmi les "acteurs a

pension" du Thééatre italien. |l réside rue des Lombards.

* 1° janvier 1784-10 aolt 1792, Versailles : Il est employé comme dessus a la
Chapelle royale. Il intervient également comme soliste au concert de la reine. Peut-étre
est-ce cette derniere qui lui a fait cadeau de cette "tabatiere a fond d’écailles avec garniture
d’or et portrait de Marie-Antoinette", prisée 25 francs lors de son inventaire aprés déces

(1835). Il regoit 2 000 livres d'appointements.

» 1785, Paris : Les Tablettes de renommée des musiciens, qui n'ont visiblement pas
pris en compte son engagement a la Chapelle, le présentent comme "Faucet, attaché a la
Comédie ltalienne, & chantant seul au Concert Spirituel'. |l est encore fausset au Concert

spirituel en 1789, d'aprés Les Spectacles de Paris.

* 4 janvier 1786, Versailles : MURGEON chante dans les choeurs lors de la

représentation de l'opéra (Edipe a Colonne de Guillard et Sacchini.
* [vers février 1792], Paris : Il s'installe définitivement dans la capitale.

* 26 juillet 1793, Paris : Une carte de s(reté est délivrée a Francois Gilbert
MURGEON, 39 ans, musicien, né au Quesnoy, domicilié au n° 23, rue des Deux Ecus.
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» 27 juillet 1794, Versailles : L'épouse de Francois GIROUST dénonce plusieurs
anciens musiciens de la Chapelle royale au Comité de salut public, dont MURGEON,

accuse avec d'autres d'étre allé a Paris augmenter le nombre des "coquins", de tendance

royaliste. Il ne semble pas avoir été sérieusement inquiété a la suite de cette calomnie.

» 1° janvier 1807, Paris : Il entre a la Chapelle impériale comme dessus ou
contralto. Dans le projet de réorganisation de 1814, on prévoit de lui accorder 1 500 francs

de gages.

» 1808-1813, Paris : Francois Gilbert MURGEON est employé pour chanter la taille a
la cathédrale Notre-Dame lors de différentes cérémonies en actions de graces : les 4
décembre (anniversaire du sacre de Napoléon) et 25 décembre 1808 (derniéres en Espagne
a Espinosa, Burgos, Tudela et Somo-Sierra et prise de Madrid), 28 mai (prise de Vienne), 23
juillet (victoires d'Enzersdorf et de Wagram) et 15 aot 1809 (saint Napoléon), 15 aodt (saint
Napoléon) et 19 septembre 1813 (victoire de Dresde). En 1813, il est qualifié de contralto. Il

touche 18 francs pour chaque prestation.

« 6 février 1811, Paris : Frangois Gilbert MURGEON écrit au directeur Picard pour lui
demander une place dans les chceurs de I'Opéra. Malgré son age, il a conservé sa voix et
sa mémoire qui sont "aussi frais qu’a 30 ans" et fait des exercices quotidiens. Il bénéficie du
soutien des sieurs LAYS, KREUTZER et LESUEUR.

+ 9 février 1811, Paris : Picard lui répond qu’il serait ravi de 'admettre comme
choriste, mais que la lettre du surintendant du 10 aoat 1809 I'enjoint de n’admettre pour cet
emploi "que des sujets jeunes, bons musiciens et d'un physique agréable". De plus, la
somme allouée pour la partie du chant est fixée par le budget de 1811. Il 'assure qu’on lui a

rendu un compte trés favorable sur ses moyens, et qu’il est faché de ne pouvoir lui étre utile.

* 30 juillet 1811, Paris : Par arrété du directeur Picard, MURGEON est admis a
’Académie impériale de musique comme "chantant dans les chaeurs" sur proposition des
chefs du chant, avec un traitement annuel de 600 francs, payable a compter du 1°
septembre prochain. Le méme jour, Picard lui écrit qu’il est porté sur l'état des
encouragements, ce qui ne correspond pas a un engagement officiel. Picard tient a I'en

prévenir, car il ne pourra réclamer ni pension, ni indemnité.

» 3 janvier 1813, Paris : Les chefs du chant écrivent au directeur qu’a la suite de la
retraite de Lefévre et du décés de LEROQY, deux places de choristes sont vacantes, I'une
dans les hautes-contre, l'autre dans les tailles. lls proposent que MURGEON soit admis

comme taille.
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* 4 janvier 1813, Paris : Picard accepte 'admission de MURGEON comme taille, au

lieu de LEROY, décédé. Ses appointements seront de 1 000 francs par an.

» 28 mai 1815, Paris : MURGEON est blessé a la téte par la chute d’'une rampe du

cintre. Il interrompt son service pour se rétablir.

* 13 aolt 1815, Paris : MURGEON écrit au directeur pour l'informer de son

indisponibilité, car il souffre encore de maux de téte.

* 30 octobre 1815, Paris : MURGEON écrit au directeur pour le remercier de l'intérét
qu’il a pris a son malheur. |l se sent mieux, mais éprouve encore de grandes douleurs
"derriere le col', qui nécessitent des frictions et des bains fréquents. Picard lui a fait passer
une somme d’argent, mais elle est insuffisante : il demande 200 francs de plus. Il indique ne

plus pouvoir donner de lecons.
* Novembre 1815, Paris : Il reprend du service a I'Opéra.

» 23 janvier 1816, Paris : MURGEON écrit a Choron, inspecteur général de
I’Académie royale de musique (Opéra), pour le mettre au courant de ses ennuis de santé, a
la suite de son accident de mai 1815. Depuis, écrit-il, "mon zéle est plus grand que mes
forces". |l poursuit : "J'éprouve des douleurs aigiies dans la téte, dans les vertebres du col,
des pesanteurs dans la poitrine [...]. Le froid me cause surtout des douleurs inouies". Son
chirurgien lui recommande de prendre de grandes précautions et lui impose un traitement de
six semaines. En conséquence, il demande d’'étre exempté de service jusqu’au printemps :
"Les études de I'opéra nouveau n’en souffriront pas, et je reviendrai sachant ma partie". |l

ose encore solliciter un secours en argent, nécessaire pour son traitement.

* 26 janvier 1816, Paris : Un congé de six semaines lui est accordé pour recevoir des

soins.

« 23 novembre 1818, Paris : Evincé aprés les Cent Jours en 1815, Frangois Gilbert
MURGEON est réintégré a la Chapelle du roi, comme second dessus, aux appointements
de 1 500 francs. En 1825, il annonce 29 années de service et se déclare "bien portant, fort

et vigoureux".

* 5 juillet 1819, Paris : Son épouse Marie Anne Martin décéde a I'dge de 67 ans en la

demeure qu'elle occupe avec son mari rue du faubourg Montmartre, n° 39.

» 1° janvier 1826, Paris : Francgois Gilbert MURGEON obtient sa retraite de la
Chapelle du roi.
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» 21 décembre 1827, Paris : Francois Gilbert MURGEON épouse en secondes noces

Yolande Louise Sophie Vinchent.

» 24 décembre 1827, Paris : Francois Gilbert MURGEON, toujours désigné comme
chanteur de I'Académie royale de musique, s'unit par contrat de mariage a Yolande Louise
Sophie Vinchent.

* [vers 1829] : Naissance de leur fille Joséphine Clémence Murgeon, vivante en
1835.

* 11 septembre 1828, Paris : Sa fille Adélaide Pierrette Murgeon décéde a 49 ans.

De son mariage avec feu Michel Prégnon, major d'un régiment de ligne, elle laisse deux
enfants : Alphonse Michel Prégnon, employé, et Louise Joséphine Adélaide Prégnon, qui vit
chez son grand-pére Francois Gilbert MURGEON.

* 13 aolt 1829, Paris : Francois Gilbert MURGEON assiste a l'inventaire qui est

effectué aprés le décés de Louis Sébastien LEBRUN, dont il a accepté, suite a un conseil de
famille qui s'est tenu le 23 juillet précédent, d'étre le tuteur de la fille mineure. On le
mentionne comme "pensionnaire de la Chapelle du roi, demeurant a Paris, rue du faubourg

Montmartre, n°39".

* Juillet 1830, Paris : Charles X est renversé. Dés lors, les deux pensions dont
jouissait MURGEON, la premiére de 750 francs sur la caisse de vétérance en tant que
musicien de la Chapelle du roi, la seconde de 250 francs sur la liste civile, ne sont plus
versées a échéances fixes. En 1835, sa veuve déclare "que depuis la Révolution de Juillet il
n’a touché sur ces pensions a titre de secours qu’une somme d’environ sept a huit Cent
francs". La situation financiére de la famille se dégrade : plusieurs bijoux sont mis en gage
au mont-de-piété, une commode est vendue. Par contre, MURGEON continue a toucher

avec régularité une pension de 406 francs sur I'Opéra.

* 26 janvier 1835, Paris : Francois Gilbert MURGEON décéde dans un appartement
loué a Charles Joseph Bourdin au n° 26, boulevard de Rochechouart, ou des Martyrs, a

Montmartre, ou il réside avec sa femme et sa fille.

* 10 avril 1835, Paris : L'estimation des meubles trouvés aprés son décés donne un

total de 755 francs. Les dettes liées aux dépenses du ménage s'élévent a 670 francs.
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