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Beaumarchais avoue dans la « Lettre modérée » qui fait office de préface au Barbier de
Séville « [avoir] toujours chéri la musique sans inconstance et méme sans infidélité1 ».
Un rapide apercu de sa vie nous révele que c’est comme maitre de harpe de Mesdames,
filles de Louis XV, qu’'il commenca sa carriéere de courtisan. Il composa aussi de
nombreuses chansons populaires, qui eurent d’autant plus de succés que leur auteur
était célebre pour ses affaires, judiciaires ou secretes au service de la Cour, en France
comme a I'étranger2. Longtemps il réfléchit, dans le sillage de Gluck qu’il avait découvert
en 1774, a une voie pour rénover le genre de I'opéra qui traversait une crise depuis la
guerelle des Bouffons3. De fait, il ne se contenta pas d’écrire le livret de Tarare (1787),
car il imposa a Salieri sa « doctrine », paradoxalement anti-musicale, estimant par
exemple que « le charme de la musique [...] n’est qu'une expression nouvelle ajoutée au
charme des vers », ou que « chanter n’est que parler plus fort, plus harmonieusement »4
. Ce primat de la parole dramatique n’a en aucun cas nui a la postérité musicale de son
théatre, comme en témoignent ses transpositions opératiques ; en particulier, les trois
« époques » du « roman de la famille Almaviva5 » ont été adaptées par Mozart, Rossini,
Darius Milhaud et d'autres encore. Symétriquement, Beaumarchais lui-méme dirigea en
1793 une adaptation du Mariage de Figaro sur la musique des Noces de Mozart, ce qui

devait donner un bien curieux mélangeé6 !
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Mais par les chansons et les morceaux orchestraux d'accompagnement, la musique
innerve aussi son oceuvre dramatique. On sait que dans sa version originelle
malheureusement perdue, Le Barbier de Séville était un opéra-comique, mais ayant été
refusé par la troupe des Italiens, Beaumarchais I'adapta afin de pouvoir le proposer a
leurs concurrents directs, les Comédiens-Francais7. Nonobstant, il eut I'audace de

conserver plusieurs chansons dans la version définitive que nous connaissons, soit quatre
morceaux originaux conséquents. On ne peut comprendre la prégnance de la musique au
sein des pieces de Beaumarchais - exception faite de La Mére coupable -, sans la situer
dans les pratiques et les créations de son temps. En effet, de la décennie 1750 jusqu’au
début du XIXe siecle, la mode est au « frivole opéra-comique8 », genre institutionnalisé
en 1762 par la réunion des théatres de la Foire et de la Comédie-ltalienne et que
Beaumarchais dénigre tactiquement - ironiquement peut-étre ? - dans la préface du
Mariage de Figaro, comme une menace pour la « décence » théatrale, notion dont il

récuse simultanément la validitéo.

Il s’agira d'interpréter les effets de sens produits par l'inscription de la musique sous
toutes ses formes dans les deux comédies espagnoles, sans pour autant exclure La Mére
coupable ou chansons et orchestre ne sont plus de saison. Il serait tentant d’expliquer ce
silence par les codes génériques spécifiques du drame et de la comédie, mais cela ne
suffirait pas, car nous n’oublierons pas que l'orchestre était utilisé dans Eugénie pour
assurer les entractes10, procédé qu’on retrouve a I'ouverture du dernier acte du Barbier
de Séville ; quant a I'opéra de Tarare, Beaumarchais insiste sur le fait qu'il « participe de
chacune [comédie et tragédie] et peut embrasser tous les genres11. » Donc si la musique
n'‘est pas en soi un critere de distinction générique, en revanche elle comporte des
fonctions expressives, introduisant une « couleur » poétique. A ces fonctions tonales se
mélent des enjeux dramaturgiques12. Comment la musique est-elle intégrée au dialogue
parlé ? Marque-t-elle une simple pause lyrique qui suspendrait I'action, ou participe-t-elle

de la dynamique dramatique ?

Aprés avoir décrit les manifestations visibles de sa présence sur scene, nous analyserons
la musique dans la trilogie comme un langage dramatique paralléle et complémentaire
du discours. Il conviendra finalement de réfléchir aux effets qu’elle produit parmi le
public, a travers un jeu entre empathie et distance qu’articule I'ironie d’un sourire de

connivence subtil.
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I. Formes de la musique dans I’action des comédies :

« couleur locale » et naturel

La musique intervient sous diverses formes dans le développement de I'action
dramatique des deux comédies espagnoles. Relevant neuf passages musicaux dans le
Barbier de Séville et huit autres dans le Mariage de Figaro, Philip Robinson a proposé,
dans un ouvrage de référence, une analyse dramaturgique des chansons et des autres
morceaux composés ou simplement parlés (ie. chantonnés sans musique précise), a la
lumiere des partitions conservées13. Si Beaumarchais est l'inventeur des paroles,

I'orchestration des morceaux est le fait d’Antoine-Laurent Baudron, premier violon de la
Comédie-Francaise, dont seules les partitions du Barbier nous sont parvenues (tandis que
I’on dispose de quelques contrefacons avec les mélodies du Mariage de Figaro). Voyons
en quoi la musigue est un signifiant scéniqgue majeur et comment sa présence est

motivée au cceur du langage dramatique.

Chansons et instruments en scéne

Dés le début de « La Précaution inutile », le spectateur est mis au diapason dans la
mesure ou Figaro, le Comte et Rosine se caractérisent par leur « chanson ». Le joyeux

barbier compose et se permet une pique a I'adresse des librettistes contemporains :

mon Dieu, nos faiseurs d’opéras-comiques n'y regardent pas de si pres.

Aujourd’hui, ce qui ne vaut pas la peine d’étre dit, on le chantel4.

La guitare est l'instrument par excellence qui peint I'atmosphére espagnole, aussi
traverse-t-il les deux comédies. Des l'ouverture du Barbier de Séville, une didascalie
présente Figaro avec « une guitare sur le dos attachée en bandouliére » (p. 50). Dans la
scene 6, il la confie a Almaviva pour que celui-ci ne dénote pas a Séville tout en lui
donnant quelgques conseils rudimentaires15, puis, emporté par son enthousiasme pour
« le nerf de l'intrigue », néglige de la récupérer avant sa sortie, et se récrie : « J'oublie
ma guitare, moi ? Je suis donc fou! » (p. 74). Un autre instrument est présent dans
I’économie du Barbier, savoir le clavecin de Rosine - mais il n'est qu'un objet poétique,
non un signifiant scénique concret, puisqu’il est rangé dans I'un des cabinets attenant a

la piece ou se situe les actes Il et lll16.
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Parallelement, dans le Mariage, le clavecin n'a plus guere qu’une fonction de rappel a
travers le personnage de Bazile, annoncé dans la distribution comme « maitre de
clavecin de la Comtesse » et qui fait ainsi son autoportrait professionnel au cours du
deuxieme acte :
Homme a talent sur I'orgue du village, je montre le clavecin a madame, a
chanter a ses femmes, la mandoline aux pages ; et mon emploi surtout est
d’amuser votre compagnie avec ma guitare, quand il vous plait me

'ordonner17.

La guitare, en revanche, est de maintes fois utilisée, puisque la Comtesse, pour
accompagner Chérubin, invite sa camariste a prendre sa guitare, instrument dont Bazile
va ensuite s’emparer pour la sortie de la scéne 23 en accompagnant la séguedille de
Figaro18. Peu avant, Figaro a annoncé l'arrivée des « jeunes vassaux des deux sexes »,
porteurs de violons et de cornemuses pour la noce (ll, 20, p. 132). Cette scéne est
reportée au quatrieme acte oU une longue pantomime de danse décrit le fandango
accompagné de castagnettes19. Sur ces entrefaites, le retour de Bazile, que Figaro veut
faire « déchanter » (notons la paronomase humoristique), est associé a la chanson,
puisqu’il introduit I'air du vaudeville final tout en « tenant sa guitare » (p. 213). La
encore, la musique supporte la « couleur locale », dont Beaumarchais s’est imprégné

durant son voyage en Espagne en 1764-1765.

Outre les instruments, le papier a musique et les partitions sont des objets nécessaires
aux représentations des deux comédies : peut-on imaginer une Rosine sans Précaution
inutile (Barbier, 1ll, 6), ou une Comtesse qui ne tiendrait pas le texte de la romance
qu’elle doit fermer par pudeur, en refoulant, pour ainsi dire, sa tentation (Mariage, 1l, 4) ?
La romance de Chérubin est d'ailleurs un texte qui circule: elle a une fonction de
monnaie d’'échange, puisque le page la troque contre le ruban qu'il «arrache» a

Suzanne20.

Typologie des formes musicales

Un premier stade de la « mise en voix » correspond a la parole chantonnée. Ces bribes
de musique, rares et nécessairement bréves, s’apparentent a une improvisation

spontanée. Par exemple, Suzanne « court ouvrir en chantant » pour accueillir « [son]
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Figaro » (Mariage, 11, 1, p. 98).

Les chansons insérées dans le texte sont de forme et de genres variés, comme en
témoignent les termes qui les désigne: «ritournelle de Bartholo », « séguedille de
Figaro », « romance de Chérubin », « ariette de Rosine », « vaudeville » du Mariage...

Cette variété appelle quelques commentaires.

Vaudevilles et ariettes sont les formes paradigmatiques de I'opéra-comique, autrement
appelée, dans la seconde moitié du XVllle siécle, « comédie mélée d’ariettes » ou
« comédie en vaudevilles »21. Tandis que le premier désigne un air connu relativement
simple qui « court par la ville », dont on cite ou modifie a I'envi les paroles en en
conservant le timbre selon un procédé musical en vogue au début du siecle dans les
théatres forains, les parades et la comédie italienne, les ariettes se développent surtout
dans la seconde moitié du siecle et correspondent a des morceaux inédits de chansons
accompagnées par l'orchestre, sur le modele des arias de l'opéra italien22. Nous

analyserons plus loin les effets respectifs de ces formes. Quant aux autres, on peut
signaler que les romances sont particulierement prisées dans les cercles pour leur
sentimentalité naive et la simplicité de la partie d’accompagnement au clavecin ou
piano-forte ; Rousseau en compose et on en trouve, sous la forme historique, dans les
pieces de Grétry et Sedaine telles que Richard Cceur de lion, créée quelgues mois
seulement aprés Le Mariage de Figaro a Paris23. Il s’agit, selon Jean Mongrédien, du
« seul genre musical qui ait été a la fois populaire et aristocratique24 ». Quant a la

« séguedille », c'est une forme proprement espagnole que Beaumarchais a découverte
durant son voyage : a proprement parler, c'est le seul intermede musical proprement
hispanique dans le Mariage avec le fandango de la danse, et la seule composition
originale puisque les autres chansons de la piece, a commencer par la romance de
Chérubin sur l'air célebre de Malbroug s’en va-t-en guerre, reprennent des timbres

connus25.

Enfin, la musique est utilisée comme élément de décor sonore pour mimer |'orage
nocturne, entre l'acte lll et I'acte IV du Barbier. La didascalie indique assez bien que
cette tempéte crée une atmosphere tout en soulignant I'intensité dramatique et la
tempéte intérieure que traversent les amants, préts a tout tenter pour libérer Rosine des

griffes du barbon :
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Pendant |'entracte, le thééatre s’obscurcit; on entend un bruit d’orage, et
I'orchestre joue celui qui est gravé dans le recueil de la musique du
« Barbier » (N° 5)26

Par conséquent, la musique intervient a la fois dans la piéce et en creux, dans les ellipses
gue constituent les entractes. On peut remarquer également qu’elle résonne dans des

moments stratégiques de I'intrigue, telles que I’exposition et le dénouement.

En effet, la musique intervient des la 2e scene du Barbier de Séville, avec la composition
de Figaro. Mais une variante donnée par Pierre Larthomas dans son édition de la Pléiade
nous révele que Beaumarchais avait également prévu d'ouvrir Le Mariage de Figaro
autour de la musique, avec les trois générations des mélomanes : Bazile, Figaro et
Chérubin. Figaro y raille le couplet écrit par le page et composé par le maitre a chanter,
et plus généralement « ces musiciens qui composent a faire rire et ont du golt a faire
pleurer27 ». A cela, il oppose les airs simples des vaudevilles et des séguedilles, et

entonne celle que I'on retrouve a I'acte IV de I'édition définitive.

De nombreuses pieces de |I'ancienne Comédie-ltalienne se terminent par un vaudeville.
Marivaux s’'en sert ainsi dans La Surprise de I’Amour, La Fausse suivante, L’Ecole des
Méres, L’Epreuve, etc.. L'intrigue de La Folle journée est dénouée avant le vaudeville
(donc sans musique), mais un « ballet général » vient conclure gaiement la piéce aprées
gue le héros a salué les spectateurs (p.264). On observera que formellement, cet
« air noté », déja introduit par Bazile au quatrieme acte, ne forme pas une scéne isolée,
et que l'auteur justifie le procédé par le propos méme qui clét la « co-omédie » : « Tout

fini-it par des chansons », pérore le sublime Brid'Oison28.

Vraisemblance et motivation des airs

Beaumarchais insere des chansons dans ses comédies avec un réel souci de
vraisemblance, de sorte que ses ariettes sont toujours motivées dans les deux pieces
espagnoles, introduites dans et par le discours. Prenons par exemple I'entrée du Comte
faussement ivre au deuxiéme acte du Barbier : sa satire des médecins sur I'air « Vive le
vin » tiré du Déserteur de Monsigny et Sedaine est parlée avant d’étre chantée (ll, 13,
p. 99). Plus tard, Bartholo « cherche en se grattant la téte et chante en faisant claquer

ses pouces et dansant comme les vieillards » pour sa ritournelle, qu’'il commence par un
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coup d’essai (3 vers), s’interrompant lui-méme pour amorcer (et justifier) son récital
(m,4 et 5, p.128-129). Du reste, le barbier-musicien commencait-t-il par
« chantonner gaiement » sa nouvelle composition; ce n’est que dans un deuxiéme
temps qu'il « met un genou en terre et écrit en chantant » - la nuance sémantique est

d’importance (I, 2, p. 50-51).

Dans les deux premieres « époques » de la trilogie, on peut noter la cohérence de la
mise en musique de tous les airs spécifiqgues. Dans la premiere, I'air de Lindor (I, 6) est
rendu nécessaire par le message envoyé par Rosine ; |'ariette de cette derniere (lll, 4),
également puisqu’elle prend sa lecon - de méme que dans la seconde comédie, Chérubin
est poussé a chanter sa romance par Suzanne et la Comtesse (I, 4) - ; la ritournelle de
Bartholo est amenée logiquement par sa nostalgie de « ces petits airs qu’on chantait
dans [sa] jeunesse29 ». De méme que la séguedille de Figaro est dramatisée par le héros
expert en intrigue, qui raille Bazile : « Tu n’as pas l'air en train de chanter ; veux-tu que
je commence ?... allons gai, haut, la-mi-la, pour ma fiancée. » (Mariage, 11, 23, p. 146), et
le retour du maftre de musique, attendu pour la mission que lui a confié le Comte au
deuxiéme acte, est thématisé par I'annonce de I'huissier : « Monseigneur, c’est monsieur
Bazile entouré d’un village entier, parce gqu’il chante en marchant » (IV, 9, p. 213). Bref,
le spectateur n’est jamais surpris d’entendre un personnage chanter, puisque tout air est
préparé par le discours qui I’environne. On pourrait voir également que les airs se
terminent grace a des procédés divers : soit le chanteur est interrompu (Le Comte,
Chérubin, Bazile) soit il s'arréte de lui-méme en apercevant un tiers importun (Rosine,

Bartholo), soit il sort en chantant (Figaro).

Si la musique ne choque pas l'oreille du spectateur ni son esprit, c’est aussi parce qu’elle
étoffe l'intrigue dans les séguences ou elle s’insere. Les airs paraissent ainsi motivés et
« dramatisés », en ce qu'ils assurent la plupart du temps des moments de détente

ponctuant une séquence sous tension.

Considérons le deuxieme acte du Barbier de Séville, composé de quinze scenes. La
musique intervient avec I'entrée du Comte, déguisé en cavalier saoul (conformément a
ce qui a été convenu et annoncé au premier acte) a la scene 12, et disparait avec lui
dans l'avant-derniere scene. Tout tourne autour de la transgression : Rosine écrit une
lettre destinée a son amant (scéne 1) qui va tacher de lui en remettre une autre

(scéne 14), et qui plus est, elle est informée par Figaro - dont la présence a ses c6tés
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viole les mesures de son tuteur - du projet de mariage forcé de (et avec) Bartholo pour le
soir-méme (scene 10). La progression dramatique est d’'une rigueur magistrale : toutes
les scénes dans lesquelles joue Rosine sont marquées par le sceau du drame. La tension,
palpable, est présentée suivant une gradation : on passe de l'inquiétude quand elle se
sent hors-la-loi seule ou avec Figaro - par exemple : « Dites donc, dites donc vite ; si I'on
rentrait, je ne pourrais plus savoir... » (p. 78), « Je meurs d’'inquiétude jusqu’a ce qu'il soit
dehors... » (p. 81) - a la tension vis-a-vis du perspicace inquisiteur Bartholo (scéne 4 :
forcée de reconnaitre que le barbier est entré dans son appartement, elle s'échappe
« outrée ») puis a la colére qui éclate dans la derniere scéne (« )'étouffe de fureur »,
p. 111). En contrepoint, Bartholo semble avoir pris de I'avance, puisqu’il s’est entendu
avec Bazile pour organiser le mariage (scéne 8) et qu’il déjoue tous les mensonges de sa
pupille, du moins jusqu’a l'arrivée de I'étrange visiteur. Ainsi, ce n’est que durant les trois
scénes farcesques ou le Comte est déguisé que le comique prévaut30. Les deux airs du
pseudo Lindor - soit le portrait du signalement et la satire des médecins - sont
absolument gratuits, c’est-a-dire non fonctionnels sur le plan de l'intrigue ; leur seul
intérét est tonal, et permet de détendre le public en sympathie avec les jeunes

premiers.

Inversement, le deuxiéme acte du Mariage de Figaro, composé de vingt-six scénes, est
centré sur la « séquence de Chérubin31l ». Il s’ouvre sur la tonalité touchante de la

romance (scene 4), qui est I'objet de transgression a l'origine de toutes les péripéties et
de tous les rebondissements de cet acte. La musique n’apaise donc pas temporairement
la tension puisqu’au contraire elle I'instaure. En revanche, dans le dernier acte, il est
significatif que la seule occurrence du chant (hormis, bien s(r, le vaudeville) se situe peu
aprés le sombre monologue de Figaro. C'est Chérubin, le « brigandeau », qui reprend I'air
de sa romance comme sa signature scénique et vocale (V, 6, p. 235) tout en inaugurant
la série de méprises de la séquence finale, en confondant la Comtesse et Suzanne. Selon
Philip Robinson, la musique est « I'embléme de I'inconstance» dans la piéce32, comme
le soulignait déja Bazile (IV, 10), comme a la fin le vaudeville33. Le fait que Chérubin

veuille embrasser Suzanne - pour n'avoir finalement que la joue du Comte ! - permet a la
Comtesse de relativiser son trouble, ce qui la rassure et permet in fine sa réconciliation
avec elle-méme et son mari. Peut-étre peut-on établir un lien entre l'inconstance
sentimentale traitée sur le mode comique en chanson et les oscillations de l'intensité

dramatique entre le drame et la gaieté, qui finit par triompher, avant le troisieme volet
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de la trilogie espagnole...

Loin d’étre un simple ornement superfétatoire, la musique remplit donc de réelles
fonctions dramatiques. Tachons d’analyser ses apports en relation avec la tonalité des

passages dans lesquels elle prend place.

Il. Fonctions tonales: la musique, un Ilangage

expressif

Le COMTE, embarrassé. — Si je ne savais pas qu’amoureux, poéte et
musicien sont trois titres d’indulgence pour toutes les folies... (Mariage |, 10,
p. 86)

Musique et éthos des personnages34 : la gaieté de Figaro

Le héros de la trilogie, Figaro, incarne et diffuse autour de lui la gaieté. Beaumarchais
présente dans la Lettre modérée « |I’enfant de [ses] loisirs » comme un « barbier, beau
diseur, mauvais poete, hardi musicien, grand fringueneur de guitare et jadis valet
de chambre du comte35. » Sa gaieté est reconnue, principalement par les femmes de
son entourage, a l'instar de sa promise qui lui déclare par exemple : «J'aime ta joie,
parce qu’elle est folle ; elle annonce que tu es heureux36. » Beaumarchais est parvenu a
transcrire son ethos des ses premiers mots dans le monde du théatre. Il faut alors relire
la deuxieme scéne du premier acte du Barbier de Séville, ou Figaro compose sa chanson.
« Bannissons le chagrin, / Il nous consume » pourrait étre sa devise - et par-dela, celle de

I"auteur37. Selon Jean Goldzink,

Sa gaieté, sa chanson, I'éloge de l'ivresse et de la paresse, la confection
laborieuse des vers provoquent a coup s(r un effet de sympathie teintée de
ridicule, qui place le spectateur dans cette relation de connivence obligée

dénoncée par Diderot (et bien d’autres, dont Rousseau)38.

Mais Figaro est lui aussi victime du temps : sa gaieté se fane au fur et a mesure que la
vieillesse pese. Dans la sombre méditation que constitue le monologue du Mariage (acte

V, scene 3), il acquiert un « envol mythique39 » et une épaisseur par un questionnement
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ontologique grace au retour sur sa « bizarre destinée ». La carriere musicale est encore

la, mais en mode mineur, bien plus discréte qu’au temps du Barbier :

O bizarre suite d’événements ! Comment cela m’est-il arrivé ? Pourquoi ces
choses et non pas d’autres ? Qui les a fixées sur ma téte ? Forcé de parcourir
la route ou je suis entré sans le savoir, comme j’en sortirai sans le vouloir, je
I’ai jonchée d’autant de fleurs que ma gaieté me I’a permis ; encore je
dis ma gaieté, sans savoir si elle est a moi plus que le reste, ni méme quel
est ce Moi dont je m'occupe : un assemblage informe de parties inconnues ;
un jeune homme ardent au plaisir, ayant tous les golts pour jouir, faisant
tous les métiers pour vivre ; maitre ici, valet la, selon qu'il plait a la fortune !
ambitieux par vanité, laborieux par nécessité, mais paresseux... avec
délices ! orateur selon le danger; poete par délassement; musicien par
occasion ; amoureux par folles bouffées ; j'ai tout vu, tout fait, tout usé. Puis
I'illusion s’est détruite, et, trop désabusé... Désabusé ! Suzon, Suzon, Suzon,

que tu me donnes de tourments40 !

Vingt ans plus tard (si I'on adopte la temporalité interne du « roman de la famille
Almaviva »), nous retrouvons cet indéfectible valet dans La Mére coupable. Désormais, il
n'y a plus d’autoportrait. C'est son rival, I'odieux « Tartuffe de la probité », jaloux de sa
faveur aupres du Comte, qui dresse de lui un portrait en cherchant a le discréditer et

I’éloigner pour qu’il ne fasse plus obstacle a ses desseins :

BEGEARSS, en colére. — Comblez cette canaille, et voyez ce qu’elle devient !
En vérité, monsieur, mon amitié me force a vous le dire : vous devenez trop
confiant ; il a établi nos secrets. De valet, barbier, chirurgien, vous l'avez

établi trésorier, secrétaire ; une espece de factotuma41.

La musique a subrepticement disparu de la liste : elle n’est plus dans I'esprit de la piece,
qui n'a presque rien de comique (hormis le personnage farcesque de Guillaume, valet
allemand « trop simple »). En temps de deuil et de culpabilité, gaieté et musique ne sont

plus de saison.

« L’ancienne et franche gaieté42 » : musique et comique
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Au-dela du seul Figaro, la musique a donc pour fonction premiere d’accompagner la
gaieté. A un premier niveau, elle sert la bouffonnerie et le travestissement. Dés
I’exposition du Barbier de Séville, le valet maitre és intrigues ourdit un stratageme qui
finira par payer : le comble est qu’'un renversement symbolique s’opére dans cette piece,
puisque I'ancien valet devient, la durée du spectacle, le maitre du comte Almaviva ! Et
comment ? En lui prétant sa guitare et en lui faisant répéter son réle de cavalier ayant
« l'ivresse du peuple ». Tout le deuxieme acte, a dominante farcesque, joue sur ce
renversement burlesque (qui choqua, comme on sait, certains nobles délicats). Mais a ce
stade, le subterfuge échoue en partie grace a la méfiance du barbon. Nous avons vu que
I’entrée du Comte, déguisé en soldat pris de vin, opére une éphémere détente farcesque,
des scénes 12 a 14. C'est la seule présence de la musique dans cet acte. Elle concorde
avec I'hypocrisie du Comte prétendument saoul, suivant la forme d’un pastiche comme
I'atteste cette satire topique des médecins, qui rappelle Moliére par son théme et

Sedaine par son timbre :

Air : Vive le vin. [extrait du Déserteur de Sedaine]
Sans chanter :

Non, docteur, je ne prétends pas

Que notre art obtienne le pas

Sur Hippocrate et sa brigade.

En chantant :

Votre savoir, mon camarade,

Est d’un succes plus général ;

Car s’il n'emporte point le mal,

Il emporte au moins le malade.43

Autre exemple dans la piece : la ritournelle grivoise de Bartholo, qui suit la scene de
lecon de musique entre les amants et introduit un contraste burlesque et grivois avec la

sensibilité galante de cette derniere :

(Pendant la ritournelle, il cherche en se grattant la téte et chante en faisant
claquer ses pouces et dansant des genoux comme les vieillards.) [...]
Veux-tu, ma Rosinette,

Faire emplette
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Du roi des maris ?

Je ne suis point Tircis ;

Mais la nuit, dans I'ombre,

Je vaux encor mon prix ;

Et quand il fait sombre,

Les plus beaux chats sont gris...

(Il répéte la reprise en dansant. Figaro, derriére lui, imite ses mouvements.)
44

Dans le Mariage de Figaro, la dimension bouffonne est assurée par Bazile, dont le retour,
a la scene 10 du quatrieme acte, fait rire : il arrive « entouré d'un village entier parce
qu’il chante en marchant », comme un nouveau messie drainant les foules (p. 213). L'air
constitue le premier couplet d’'un poéme de la marquise d’Antremont certainement

connu du public, intitulé « La Fauvette », qui fait I’'apologie de I'inconstance :

Ceeurs sensibles, ceoeurs fideles,
Qui bldamez I'amour léger,
Cessez vos plaintes cruelles :
Est-ce un crime de changer ?

Si I’Amour porte des ailes,
N’est-ce pas pour voltiger ?
N’est-ce pas pour voltiger ?

N’est-ce pas pour voltiger ?

Le comique repose ici sur plusieurs effets de décalage : le caractere léger de Bazile
détonne par rapport au sérieux de |'union Figaro-Suzanne qui vient d’avoir lieu dans la
scéne précédente, ainsi que par rapport a sa propre demande en mariage de Marceline !
Mais en méme temps, il s’accorde subrepticement avec le dessein libertin d’Almaviva qui
entend bien profiter des faveurs de Suzanne dans le pavillon sous les marronniers...
L'auteur en tire ainsi un triple effet d’ironie dramatique. En outre, cet air annonce
subtilement le timbre et I'atmosphére du vaudeville final : une fois que tous les fils de

I'intrigue auront été dénoués, la joie pourra triompher en chanson.

La voix du coeur : passion et mélancolie
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Mais la musique ne se produit pas seulement le rire : elle permet souvent un sourire
d’attendrissement. C'est le cas dés lors qu’elle devient le langage de I'aveu et/ou de la
communion entre amants. Elle a de facto une fonction psychologique et sentimentale,
tout en étant un code non accessible aux tiers importuns. Ainsi, Rosine voudrait chasser
son barbon dans le troisieme acte du Barbier, prétextant que « la musique n’a nul attrait
pour [lui] », pour se ménager un entretien galant avec Lindor-Alonzo-Almaviva - en vain
45. C'est ainsi que les amants communiquent ainsi quand ils sont seuls - fait rare, mais
qui intervient a deux reprises : a distance, quand Lindor chante son air et que Rosine lui
répond brievement depuis I'intérieur « Tout me dit que Lindor est charmant, / Que je
dois I'aimer constamment... »46, et surtout pendant le sommeil de Bartholo durant la

lecon de musique, comme le signale la didascalie de la page :

En I’écoutant, Bartholo s’est assoupi. Le comte, pendant la petite reprise, se
hasarde a prendre une main qu'il couvre de baisers. L’émotion ralentit le
chant de Rosine, I’affaiblit, et finit par lui couper la voix au milieu de la
cadence, au mot ‘extréme’. L’orchestre suit le mouvement de la chanteuse,
affaiblit son jeu et se tait avec elle. L’absence du bruit qui avait endormi
Bartholo le réveille. Le comte se reléve, Rosine et l'orchestre reprennent
subitement la suite de l’air. Si la petite suite se répéte, le méme jeu

recommence, etc. (lll, 4, p. 127)

Bien plus, ils se parlent a mots couverts alors qu’ils sont épiés et se comprennent a
travers le lexique musical. Aussi le Comte dévoile-t-il a Rosine le plan de mariage secret
pour le soir méme en prétendant avoir a lui dire « un mot essentiel au progres de I'art

qu’lil a] I'honneur de [lui] enseigner » (la périphrase mime un langage crypté)47.

La longue ariette de Rosine, qui mobilisait dix-huit musiciens, ne fut jouée qu'a la
premiére représentation. Beaumarchais regrette cet abandon, comme il le signale dans

cette note : que Jacques Scherer donne, p. 268 :

Cette ariette, dans le golt espagnol, fut chantée le premier jour a Paris,
malgré les huées, les rumeurs et le train usités au parterre en ces jours de
crise et de combat.La timidité de [I'actrice [Mlle Doligny] I'a depuis

empéchée d’oser la redire, et les jeunes rigoristes du théatre I'ont fort louée
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de cette réticence. Mais si la dignité de la Comédie-Francaise y a gagné
guelgque chose, il faut convenir que Le Barbier de Séville y a beaucoup perdu.
C’est pourquoi, sur les théatres ol quelgue peu de musique ne tirera pas a
conséquence, nous invitons tous les directeurs a la restituer, tous les acteurs
a la chanter, tous spectateurs a I'écouter, et tous critiques a nous la
pardonner, en faveur du genre de la piéce et du plaisir que leur fera le

morceau4s.

De méme, dans Le Mariage de Figaro, la médiation de la passion passe se fait a travers
la musique. La romance de Chérubin est peut-étre le plus touchant aveu, naif et timide,
qui soit. On remarque également que Suzanne et la Comtesse appatent le Comte en
usant d’'un stratagéme musical : ne doit-on pas s'étonner de lire, sur le billet que dicte la
Comtesse, « Chanson nouvelle, sur Il'air: ... Qu’il fera beau ce soir sous les grands
marronniers... »49 ? Beaumarchais instaure donc nettement une structure d’identité

entre musique et badinage. Le Comte reconnaissait, en ancien Lindor, qu’« amoureux,

poéete et musicien sont trois titres d’indulgence pour toutes les folies50... »

Enfin, il y @ un personnage qui incarne, dans la durée de la trilogie espagnole, le pole de
la tristesse mélancolique : c’est incontestablement la Comtesse, dont Mozart a percu et
rendu la profondeur dans I'aria qu’il lui destine au début du deuxiéme acte des Noces de
Figaro. Avant d’'étre « la pauvre comtesse Almaviva, la triste femme délaissée, que [le
Comte n'aime] pluss1 », elle est la Rosine du Barbier, ingénieuse mais malheureuse a
cause de son cruel barbon. N'avoue-t-elle pas aux divers spectateurs, encore au balcon

avant d’étre définitivement enfermée jusqu’a la délivrance finale :

Mon excuse est dans mon malheur: seule, enfermée, en butte a la
persécution d’'un homme odieux, est-ce un crime de tenter de sortir de

I'esclavage 752

Il est significatif que son seul moment de bonheur soit la lecon de musique de la scéne 4
du troisieme acte, qui forme le pendant de cette réplique53. On comprend mieux

pourquoi l'auteur tenait tant a ce que l'ariette flt jouée... C'est effectivement la seule
fois, dans la trilogie, ou on I'entend épanouie avec son amant, et c’est a travers la

musique. Dans La Folle journée, on sait que Bazile lui donne toujours des lecons de
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clavecin, qu’elle a une guitare, mais ce n’est pas un hasard si elle déléegue a Suzanne la
tache d’accompagner Chérubin (seul moment ou elle pourrait exercer ses talents sur
scéne). C'est dés lors ce silence musical qui est assourdissant, et qui prépare a la
Comtesse pécheresse de La Mére coupable. Dans ce troisieme volet de la trilogie, elle a
entierement intériorisé la musique, médiatisée par les lettres - et la voix - de Chérubin
pieusement conservées, fétichisées méme, dans le « secret ». Le « sacrifice » expiatoire
imposé par le fourbe Bégearss qui jette ces lettres au feu constitue un supplice54, avant
qgue la lecture effrénée des lettres de Chérubin par le Comte a 'acte IV ne s’apparente a
un viol symbolique et a une crucifixion sacrilége, a I'origine de la (petite) mort de la

Comtesse, « [clouée] sur son fauteuil », dans « les convulsions de la douleur »55.

Ill. Musique, « disconvenance » et théatralité: le

plaisir du jeu

Jusqu'a présent, le role de la musique a été considéré au regard de la signification qu’elle
porte dans les piéces. Il convient désormais de I'aborder du point de vue du public.
Quelles interactions, quelles émotions engendre-t-elle ? Permet-elle, grace a son
caractere expressif (de la gaieté, de la mélancolie, de I'amour), de faire sympathiser les
spectateurs, ou bien les met-elle a distance ? Participe-t-elle de [lidentification ou

davantage de la ‘distanciation’ ?

Disconvenance et mélange des genres: Beaumarchais « oseur

dramatique56 »

Beaumarchais entretient un rapport ambigu avec l'opéra-comique57. Dés la « Lettre
modérée », I'auteur exprime une distance critique par rapport a la musique de théatre,
pour justifier la mutation de sa piéce par rapport a sa facture initialement destinée aux
Italiens (1772), qui comportait a la fois davantage de musique et de ce comique trivial
hérité de la Foire :
Notre musique dramatique ressemble trop encore a notre musique
chansonniéere pour en attendre un véritable intérét ou de la gaieté franche. Il

faudra commencer a I'employer sérieusement au théatre quand on sentira
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bien qu’on ne doit y chanter que pour parler; quand nos musiciens se
rapprocheront de la nature, et surtout cesseront de s'imposer I'absurde loi de
toujours revenir a la premiere partie d’'un air aprés qu’ils en ont dit la
seconde. Est-ce qu'il y a des reprises et des rondeaux dans un drame ? Ce
cruel radotage est la mort de I'intérét et dénote un vide insupportable dans

les idéesss.

L'auteur vise donc a la fois I'opéra (issu de la tragédie lyrique) et ce qu'il appellera
bientét le « frivole opéra-comique ». Il estime que I'on s’ennuie dans les pieces ou la
musique est omniprésente, car elle « rabache » et freine le rythme de I'action avec ses
« inutiles fredons » et sa « stérile abondance ». Seules des chansons ponctuelles sont
bienvenues, du moins tant que la musique ne parviendra pas a rendre, comme la danse,

le « langage sublime et tumultueux des passions »59.

Alors que dans Le Barbier de Séville, dominent les ariettes inédites, Beaumarchais insere
dans Le Mariage de Figaro non seulement le vaudeville final mais aussi la romance de
Chérubin construite selon le méme principe d’un air connu, méme si dans les deux cas
les paroles sont nouvelles et que la dimension satirique traditionnelle en est absente.
Philip Robinson voit la une « nostalgie de la Foire60 », et il est vrai que les chansons
étaient nombreuses dans les parades de l'auteur (cf. Jean-Béte a la Foire dans |'édition
au programme). Chanter ainsi a la Comédie-Francgaise, en recourant a des pratiques
scéniques qui rappellent des théatres bien moins prestigieux, sonne comme une
provocation pour la vénérable institution, voire pour son public, méme si ce sont les
mémes spectateurs qui naviguent dans les théatres « non officiels » ou les scénes rivales
comme I'Opéra-Comique6l. De surcroit, le vaudeville met traditionnellement I'accent sur
la collectivité, pas uniqguement celle des acteurs qui chantent a tour de réle un couplet,
mais en prenant compte également le public qui connait les airs et qui est susceptible de
manifester physiquement qu’il se trouve en terrain de (re)connaissance. La musique

permet donc d’introduire une féte contagieuse dans la salle.

Féte et mise en abyme

Par conséquent, il se peut que Beaumarchais soit nostalgique d’'un « avant 1762 », mais
son sentiment importe moins que les effets que la musique produit dans son théatre. A

travers la scéne des noces, il représente une féte réunissant divers groupes sociaux, ce
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qui permet en méme temps une communion avec le public de la salle, sociologiguement
divers. Faisant pendant a la scene du procés du troisieme acte - seul autre temps de la
piece ol la foule envahit la scéne dans une autre mise en abyme -, la pantomime
musicale des noces a I'acte IV scéne 9 réunit tous les groupes qui comptent aux yeux de
Beaumarchais : la noblesse (le Comte et la Comtesse assis, présidant la noce), la
bourgeoisie (incarnée par les notables de la justice et de la police) et le peuple (les
paysans et employés du chateau)62. On notera |I'absence de représentants du clergé
dans la piéce, traditionnellement hostile a au théatre depuis Saint-Augustin, alors méme
gu’il est question d'un sacrement des le titre. C'est que ce « mariage » laic, profane (en

terrain libertin !), et finalement théatral, est lui-méme du domaine du jeu.

Par-dela le clin d’ceil complice, nous tendons a voir dans le vaudeville du Mariage une
signature de Beaumarchais. Mais surtout, les trois derniers couplets s’adressent

directement au public souverain :

Le parterre est votre image

Tel parait le dédaigner,

Qui fait tout pour le gagner. (Bis) [...]
Si ce gai, ce fol ouvrage,

Renfermait quelque legon,

En faveur du badinage,

Faites grace a la raison. [...]

Or, messieurs, la co-omédie

Que I'on juge en ce-et instant,

Sauf erreur, nous pein-eint la vie

Du bon peuple qui I'entend.63

Il s’agit d’'une captatio benevolentiae habile qui remet doublement en question le
principe d’illusion théatrale : comme |’écrit Pierre Larthomas, « le mot comédie indique,
s'il en était besoin, que l'illusion théatrale a pris fin ; le rideau peut se baisser aprés un
ballet général, puisque, sur la scene comme dans la rue, tout finit par des chansons64. »
C'est cette posture entre-deux qui caractérise le dramaturge : un pied sur scéne, I'autre
dans la salle ; un dans la fiction, I'autre dans le réel, de sorte que la musique participe du

dévoilement de la théatralité, parmi tant d’autres artifices analysés par Jacques Scherer
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comme « jeu devant le miroir65 ». Le vaudeville du Mariage de Figaro a une importance
considérable, parce qu'il résume |'esprit de la piece (« En faveur du badinage / Faites
grace a la raison »)66, et aussi parce qu’il clét I'une des plus brillantes piéces du théatre
francais. Le procédé choque la vraisemblance, selon certains critiques tels que Nougaret
(qui préconise plutdt un cheeur bref), mais d’un autre coté, replacé dans le contexte de la
noce, il s'apparente a une chanson a boire ayant pour theme le mariage. Et il permet
également de prendre congé du public et de faire saluer les acteurs: de sorte qu’il

apparaft comme un seuil au crépuscule du spectacle.

Au début de la Révolution, les paroles furent actualisées : le mot « canons » remplacait
« chansons » et le vaudeville était suivi de I'air Ca ira, chanté dans de trés nombreuses
salles et de trés nombreuses piéces67. Autres temps, autres moeurs ? Les Annales

patriotiques et littéraires rapporte la trouvaille de cette mise a jour :

A une représentation du Mariage de Figaro, I'on avoit chanté les couplets
placés a la fin de cette Comédie, & qui se terminent, comme on sait, par ses
mots : Tout finit par des chansons. Un aristocrate des premieres loges cria :
bis, bis, comme pour inculper la légereté francoise ; mais un patriote du
parterre, a la voix forte & sonore, se leva, cria aux acteurs : Tout finit par des
Canons. Et cette male finale devant étre universellement substituée a
I'ancienne, nous en donnons promptement avis a tous les Théatres du

Royaume68.

Le plaisir de la connivence ironique

La musique des comédies de Figaro se révele plus subtile qu’il n'y paraissait de prime
abord. Non seulement elle compose un élément de décor sonore, non seulement elle
exprime les émotions des personnages par des pauses lyriques ou des saillies
franchement comiques, mais elle introduit aussi un jeu avec les spectateurs, les invitant

a la fois a sympathiser avec les personnages tout en les maintenant a distance.

On note d’abord des éléments incongrus. N'est-il pas surprenant que Bazile, pourtant
mafitre de musique, soit le seul actant qui ne chante jamais dans Le Barbier de Séville ?
S’il est éconduit dans la magistrale scene de la « stupéfaction » (acte Ill, scéne 11) parce

gu’Almaviva lI'imposteur endosse ici son habit de maitre-chanteur, il n'en demeure pas
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moins que Beaumarchais construit son personnage en décalage avec I’'horizon d’attente.
En revanche, il joue sur la connivence de la mise en abyme avec La Précaution inutile, a
la fois titre de la piéce et de la chanson de Rosine, ce qui en fait une sorte de métalepse
dramatique. Structurellement, en effet, ce morceau apparait dés I'’exposition, présenté
comme une « comédie nouvelle69 » ; il fait son retour au coeur de la piéce dans la scéne
du franchissement amoureux que constitue la lecon de chant70, et dénoue l'intrigue,

puisque la derniéere réplique de Figaro, qui cl6t la piéce, en rappelle I'ambiguité :

Mais soyons vrais, Docteur ; quand la jeunesse et I'amour sont d’accord pour
tromper un vieillard, tout ce qu’il fait pour I'empécher peut bien s’appeler a

bon droit la Précaution inutile. (Acte V, scéne 8, p. 169)

Dans un méme ordre d’idée, Philip Robinson a trés bien montré comment la romance de
Chérubin repose sur un traitement mélodique et formel ironiques. L'air, ancien, est fondé
sur I'hexacorde médiéval, et les paroles, écrites peu apres la mort de Marlborough en
1722, sont en style marotique avec des archaismes lexicaux et syntaxiques (tels que
« clergié », « plorer », « destrier », « nenni », ou lI'omission des pronoms personnels
sujets...), ce qui révele un pastiche de la romance historique traditionnelle. Or cette
« couleur locale » temporelle déplace et trahit la tonalité hispanique: nous voila
rappelés, de maniére fugace, dans un autre espace, un autre temps. Le « tableau71 » a
une dimension comique et pathétique a la fois, qui accentue la sympathie que I'on a pour
ce petit page au coeur mis a nu. Le refrain de la plainte « Que mon coeur, mon cceur a de
peine » se niche sur le fredon de la comptine « Mironton, mironton, mirontaine », de
sorte que « tous les effets de I'ironie dépendent de la musique » note Robinson, et que
« la gaieté et la sensibilité semblent se confondre dans une seule émotion dramatique »
72. D’ailleurs, le distique « Tournez-vous donc envers ici, / Jean de Lyra, mon bel ami »,
nouveau pastiche chanté par Suzanne dans la scene suivante, tandis qu’elle va déguiser
le page en fille, peut étre interprété comme une gentille moquerie de son impertinente

naiveté.

Pareil décalage est mis en place par Figaro un peu plus loin, dans la scéne du
« goddam ». Nous sommes juste apres la tirade ou Figaro définit la politique. Or, la
référence a la chanson d’Henri IV, entonnée naguére par Alceste dans Le Misanthrope,

devient le signal qui révele au comte que Figaro joue et feint « d’ignorer ce qu'[il] sait » :
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LE COMTE. — Eh ! c’est I'intrigue que tu définis !

FIGARO. — La politique, l'intrigue, volontiers ; mais, comme je les crois un
peu germaines, en fasse qui voudra ! J’aime mieux ma mie, 6 gué ! comme
dit la chanson du bon Roi.

LE COMTE, a part. — |l veut rester. J’entends... Suzanne m’a trahi.73

L'intertextualité de connivence opeére ici par distanciation et révéle la supercherie au
comte, fin observateur comme son valet. Par ce faux pas tactique, Figaro se perd. Ce
faisant, Beaumarchais rappelle a son public le pacte fictionnel de la trilogie, ou l'intrigue
espagnole n’est qu'une convention comparable au dépaysement animalier des fables :
on se souviendra que la préface de la piéce définit la comédie - et le théatre - comme
une autre forme d’apologue74. Dans la piece suivante, les personnages seront déplacés

a Paris, et le filtre de l'ailleurs, passé au crible de I'actualité révolutionnaire...

Il apparait ainsi, au terme de ce parcours, que la musique est consubstantielle a la notion
« d'ancienne et franche gaieté », tandis que la derniére piece de notre auteur, sous la
Terreur, s’en affranchit. Soutenir que la musique au théatre ne contribue qu’'a I'agrément
de la piece est réducteur: si tout fait sens dans cette « espéce de machine
cybernétique » dont parle Roland Barthes75, elle est un signifiant sonore et parfois visuel
qui a une fonction déterminée, tantét langage dramatique autonome, tantét élément
sonore qui étoffe le décor poétique des différentes intrigues. Une chose est certaine,
c’'est la passion de Beaumarchais pour cet art qui enchante véritablement son théatre,
comme signe iconique, psychologique et expressif, voire méta-théatral. Selon Jacqueline
Waeber, « c'est bien plus dans son théatre parlé que dans ses contributions a I'opéra

[qu’il] s’est avéré étre un véritable dramaturge-musicien76. »

On pourrait approfondir ce jugement en étudiant la musicalité des pieces, dans une
approche stylistique. Sophie Lecarpentier I'a fait77, dans les traces de Jacques Scherer
qui relevait la virtuosité langagiere de la « rhétorique du naturel foisonnant des
comédies », en contraste avec la « rhétorique de I'émotion » propre au drame78. Mais
Béatrice Didier, sensible au ton pathétique et notamment aux didascalies de La Meére
coupable, a insisté a juste titre sur la musique qui affleure tout autant dans le texte

« dramique »79. Que I'on préte cas au « cri général, [au] crescendo public, [au] chorus
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universel » de la calomnie selon Bazile80 ou a la tonalité douloureuse de La Mére
coupable en passant par le rythme endiablé de La Folle journée, la musique résonne
partout, infusant le discours jusqu’a produire des accords discords dans les heurts des

corps et des voix :

BAZILE. — Disant partout que je ne suis qu’un sot.

FIGARO. — Vous me prenez donc pour un écho ?

BAZILE. — Tandis qu’il n'est pas un chanteur que mon talent n’ait fait briller.
FIGARO. — Brailler.81

Thibaut Julian
Université Paris-Sorbonne (CELLF 16-21) /

Université de Valenciennes

« Lettre modérée sur la chute et la critique du Barbier de Séville », Le Barbier de Séville,
Jacques Scherer (éd.), Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1982, p.42. Sauf mention
contraire, toutes les références au texte des ceuvres au programme renverront a cette
édition, ainsi qu’'a celle du Mariage de Figaro et de La Meére coupable par Pierre

Larthomas parue en 1984 dans la méme collection.

Au sujet de la publicité de I'auteur grace aux affaires judiciaires, voir I'article de Virginie
Yvernault ici-méme, ainsi que I'ouvrage de Sara Maza, Vies privées, affaires publiques :
les causes célébres de la France prérévolutionnaire, Christophe Beslon et Pierre-
Emmanuel Dauzat (trad.), Paris, Fayard, 1997. Pour un plus ample apercu biographique,
se reporter a I'excellent ouvrage en trois tomes de Maurice Lever, Pierre-Augustin Caron
de Beaumarchais (t. | : L’irrésistible ascension, Fayard, 1999 ; t.ll:Le citoyen
d’Amérique, Fayard, 2003 ; t. lll : Dans la tourmente, Fayard, 2004). Du méme, voir
I'article synthétique « Beaumarchais et la musique », Revue d’histoire littéraire de la
France (100e année, n°4), Paris, PUF, 2000, p. 1093-1104.
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Cf. Béatrice Didier, La Musique des Lumiéres, Paris, PUF, 1985, et Jean Mongrédien, La

Musique en France, des Lumieres au Romantisme, s. |., Harmoniques-Flammarion, 1986.
4.

« Aux abonnés de I'Opéra qui voudraient aimer I'opéra », préface de Tarare, dans Pierre-
Augustin Caron de Beaumarchais, (Euvres, Pierre et Jacqueline Larthomas (éd.), Paris,
Gallimard, « Bibliotheque de la Pléiade », 1988, p. 498-499 et p. 507.

« Un mot sur La Mére coupable », éd. citée, p. 271.
6.

Voir sa lettre « Aux acteurs de I'Opéra assemblés » datée du 3 avril 1793, dans I'édition
de Maurice Allem, Thééatre, Lettres relatives a son théatre, Paris, Gallimard, « Bibl. de la
Pléiade », 1957, p. 697, dont on retiendra cette phrase caractéristique : « L’habitude du
chant continuel nuit au débit de la comédie, et la longueur en tue |'effet, surtout dans la

comédie gaie. »

Pour les différents états du texte, voir Emile-Jules-Francois Arnould, La Genése du Barbier

de Séville, Dublin, University Press et Paris, Minard, 1965.

« Préface » du Mariage de Figaro, éd. citée, p. 24.
9.

L'année 1762, ou fusionnent les Italiens et les théatres de la Foire pour donner
officiellement naissance a I'Opéra-Comique, n'est pas vraiment un point de repere utile :
certes le vaudeville (qui date du début du siécle) est antérieur a |'ariette (introduite avec
la querelle des Bouffons, sur le modele italien), mais ce qui compte est de voir que

jamais la part de la musique n'aura été si forte dans le théatre comique, alors méme que
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les historiens de la littérature considerent qu’il y a un net déclin de la comédie apres
Marivaux. Jacques Scherer, dans La Dramaturgie de Beaumarchais, Paris, Nizet, 1954,
p. 13, écrit qu’'« elle ne sait plus ni faire rire ni faire penser. » Les analyses de Jean
Goldzink dans Comique et comédie au siécle des Lumiéres, Paris, L'Harmattan, 2000,

parviennent sensiblement au méme diagnostic.
10.

Cf. Eugénie, in (Euvres, op. cit., « Jeu d’entracte » p. 189-190 : « Un moment aprés, les
acteurs paraissent, le valet se retire, et le cinquieme acte commence. |l serait assez bien
que l'orchestre, pendant cet entracte, ne jouat que de la musique douce et triste, méme
avec des sourdines, comme si ce n’était qu’un bruit éloigné de quelque maison voisine :
le cceur de tout le monde est trop en presse dans celle-ci pour qu’on puisse supposer

qu’il s’y fait de la musique. »

11.

« Aux abonnés de I'Opéra... », loc. cit., p. 502.
12.

Voir mon article « L'influence de |'opéra-comique sur |'esthétique de Beaumarchais »,
dans Rire et sourire dans I'opéra-comique aux XVllle et XIXe siecles, Charlotte Loriot

(dir.), Lyon, Symétrie, coll. « Recherche », 2015, p. 69-82.
13.

Philip Robinson, Beaumarchais et la chanson : Musique et dramaturgie des comédies de

Figaro, Oxford, Voltaire Foundation LTD, 1999.
14 .

Le Barbier de Séville, acte |, scéne 2, p. 50.
15.

Ibid., acte |, scene 6, p. 70: « Avec le dos de la main: from, from, from... Chanter sans

guitare a Séville ! vous seriez bient6t reconnu, ma foi, bientét dépisté ! »
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16.

Acte Il, scene 2, p. 81 : ROSINE : « Passez par le cabinet du clavecin, et descendez le plus
doucement que vous pourrez » ; Acte lll, scéne 2, p. 121 : BARTHOLO : « Son clavecin est

dans ce cabinet. Amusez-vous en I'attendant, je vais faire I'impossible pour I'amener. »
17 .

Le Mariage de Figaro, acte ll, scéne 22, p. 145.

18.

Ibid., acte Il, scene 4 : SUZANNE. « Je vais I'accompagner. / LA COMTESSE : Prends ma
guitare. » ; Acte Il, scéne 22, p. 145 : LE COMTE : « mais vous (a Bazile), accompagnez
monsieur en jouant de la guitare, et chantant pour I'amuser en chemin. » Dans sa mise
en scene pour la Comédie-Francaise (2007, reprise en 2009), Christophe Rauck a
remplacé dans la scene de la romance la guitare par un piano miniature pour enfants :
cela faisait partie des petites incongruités voulues par le metteur en scene pour
accentuer la distance ludique que Beaumarchais installe dans la piece, dont il sera

question dans la troisieme partie de cette étude.
19.

Ibid., acte IV, scene 9, p. 211-212 : « /'on joue les Folies d’Espagne d’un mouvement de

marche (Symphonie notée). »
20 .

Ibid., acte |, scéne 7, p. 73.
21.

Voir Philippe Vendrix et Manuel Couvreur, L’'Opéra-Comique en France au XVllle siecle,
Liege, Mardaga, 1992, ainsi que Charlotte Loriot (dir.), Rire et sourire dans |'opéra-

comique aux XVllle et XIXe siecles, op. cit.

22
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Voici les définitions qu’en propose le Dictionnaire de Trévoux en 1771 : « ARIETTE. f.m.
Terme de Musique. Un petit air. [...] C’est un diminutif venu de I'ltalien Aria. Le sens de
ce mot est changé en France; on entend aujourd’hui par la un grand morceau de
musique d’'un mouvement pour l'ordinaire assez gai & marqué, qui se chante avec des
accompagnements de symphonie : les ariettes sont communément en rondeau. » et
« VAUDEVILLE. f.m. C’est ainsi qu’on appelle une sorte de chanson, faite sur air connu,
facile a chanter, qui court par la ville, & qui roule ordinairement sur quelque avanture (sic
) ou sur quelgque intrigue du temps. Cette sorte de Poésie, dont le caractere est libre,

enjoué & badin, & tient un peu de la satire, est fort du go(t des Francais. »
23.

Rousseau publie en 1781 ses Consolations des miséres de ma vie, ou Recueil d’airs,
romances et duos. Voir Michel-Jean Sedaine et André-Ernest-Modeste Grétry, Richard
Ceeur-de-Lion, Paris, Brunet, 1786 : I'air du troubadour Blondel « O Richard, 6 mon
roi... », tres célebre, deviendra un hymne de ralliement royaliste contre-révolutionnaire

guelques années plus tard.

24 .

La Musique en France des Lumiéres au Romantisme, op. cit., p. 235.
25.

Cf. Philip Robinson, op. cit., passim, et notamment p. 98-100 : « La séguedille, au sens
musical, est une danse rapide a trois temps, voisine de la bolera. [...] C'est la seule

chanson de caractere spécifiguement espagnol de toute la piece. »
26 .

Dans la scene qui ouvre l'acte, Bazile rend vraisemblable I'orage en lui donnant une
existence référentielle : « Il pleut, il fait un temps du diable », méme si ce dernier est

surtout intérieur au coeur de Rosine.
27 .

(Euvres, éd. citée, p. 1381. On ne sera pas surpris de voir que Figaro se moque des

fredons (« la Gloi, oi, oi, oire ») contre lesquels Beaumarchais entre en guerre dans son
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« systéme » sur l'opéra (voir la fin de la Lettre modéré et |I'analogie avec la danse au
détriment de la musique, car I'air ne fait que « rigaudonner, se répéter, se radoter », p.

42).
28 .
Mariage, Acte V, scéne 19, p. 267.
29 .

Barbier, Acte lll, scéne 5, p. 128 : « est-ce gqu'il n'y aurait pas moyen de lui faire étudier
des choses plus gaies que toutes ces grandes arias, qui vont en haut, en bas, en roulant,
hi, ho, a, a, a, a, et qui me semblent autant d’enterrements ? La, de ces petits airs qu’on

chantait dans ma jeunesse, et que chacun retenait facilement. »
30.

Les scenes 5 a 8, avec les domestiques puis Bazile, ressortissent également du registre
comique, mais elles aiguisent la jalousie et la prudence du docteur d'une part, et

précisent la menace avec I'imminence du mariage...
31.

Notion développée par Gabriel Conesa dans La Trilogie de Beaumarchais, PUF, coll.

« Littératures modernes », 1985 (partie Il, chap. 3).

32.

Philip Robinson, Beaumarchais et la chanson..., op. cit., p. 111.
33.

Cf. le sixieme couplet, chanté par Marceline : « Chacun sait la tendre mere / Dont il a

recu le jour ; / Tout le reste est un mystere, / C'est le secret de I'amour. » (p. 266)
34.

Nous employons ici la notion rhétorique d’ethos avec le sens que lui donne Violaine
Géraud dans Beaumarchais, I'aventure d’une écriture, Paris, Champion Collection

Unichamp, 1999, comme expression d’un « caractére » théatral.
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35.

« Lettre modérée », éd. citée, p. 34.
36 .

Mariage, Acte IV, scéne 1, p. 452.
37.

Le jeune Figaro est épicurien, cf. Le Barbier de Séville (lll, 5), p. 131 : « Ma foi, Monsieur,
les hommes n’ayant guere qu’a choisir entre la sottise et la folie, ou je ne vois pas de
profit, je veux au moins du plaisir ; et vive la joie ! Qui sait si le monde durera encore
trois semaines ? ». Mais cette gaieté est déja présentée comme une parade ou une
posture qui permet de faire face aux contrariétés du monde, ainsi qu’il I'avoue au Comte
lors de leurs retrouvailles au début de la piece, acte |, scene 2, p. 57 : « LE COMTE : Qui
t’a donné une philosophie aussi gaie ? / FIGARO : L’habitude du malheur. Je me presse de
rire de tout, de peur d'étre obligé d’en pleurer.» Aussi le valet a-t-il une réelle
profondeur psychologique, qui justifie dramatiquement les retombées de I’enthousiasme,
les moments de doute et de crise, que le célebre monologue du cinquiéme acte du

Mariage va magistralement exprimer.

38.

Jean Goldzink, Comique et comédie au siécle des Lumiéres, op. cit., p. 137.
39.

Ibid., p.138.

40 .

Mariage, acte V, scéne 3, p. 233-234. Je souligne.

41 .

La Mére coupable, Acte Il, scéne 23, p. 333.

42 .
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« Préface » du Mariage de Figaro, p. 28. On reléve aussi la variante « franche et vraie
gaieté qui distinguait de tout autre le comique de notre nation », p.24. Sur cette
thématique, voir la thése de Jocelyn Huchette, La « Gaieté francaise » : théories et
représentations du caractére national dans la littérature francaise (1715-1789), 3 t.
dactylographiés, soutenue en 2005 sous la direction de Michel Delon a I'Université Paris-

Sorbonne.

43 .

Barbier, Acte ll, sc. 13, p. 99.
44 .

Ibid., Acte lll, scene 5, p. 129. On corrigera le lapsus calami de I|'édition Folio, qui a

substitué « chants » a « chats » !
45 .

Ibid., acte lll, scéne 4, p. 124.

46 .

Ibid., acte |, scéne 6, p. 71. Cette réponse se fait sur I'air du Maftre en Droit, opéra-

comique de Lemonnier (1760), précise la note de Scherer.
47 .

Ibid., acte lll, scéne 12, p. 144,

48 .

Cette note est citée par Scherer p.268. Dans le Compliment de cléture du Barbier
composé en 1775 - mais qui ne put étre joué avant 1792 pour la simple raison que
c'était une autre piece qui terminait la saison de spectacles avant Paques les années
précédentes -, Beaumarchais revient sur cette timidité qui le chagrine et tente de
convaincre les comédiens de la pertinence de l'air (et des airs en général) : « MLLE
LUZY : [L'auteur] est peut-étre piqué de ce qu’on a retranché de sa piece l'air du
printemps. / BARTHOLO : On a bien fait, mademoiselle : le public n'aime pas que I'on

chante a la Comédie-Francaise. / MLLE LUZY : Dans les tragédies. Mais depuis quand
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ferait-il 6ter d’un sujet gai ce qui peut en augmenter I'agrément ? Allez, monsieur ! le

public aime tout ce qui I'amuse. »

49 .

Le Mariage de Figaro, Acte IV, scene 3, p. 454.
50 .

Ibid., Acte |, scene 10, p. 397. Mais c’est peut-étre son ancétre du Sacristain qui résumait
le mieux la pensée de |'auteur sur cette alchimie sensorielle et sensuelle : « Mais la
musigue a cela de bon gu’elle rend le calme a une ame agitée, la dispose a recevoir des
impressions plus douces, et la met dans une situation dont I'époux peut ensuite profiter
pour ramener chez lui la paix et les plaisirs ineffables qui font le bonheur du mariage. »

Voir Le Sacristain, dans Euvres, éd. citée, scéne 4, p. 1142.
51.

Ibid., Acte Il, scéne 19, p. 128.

52 .

Barbier, Acte |, scéne 3, p. 60.

53.

Ibid., p. 125 : « LE COMTE : [...] Si Madame veut I'essayer... / ROSINE, regardant le comte
: Avec grand plaisir : un tableau du printemps me ravit ; c’est la jeunesse de la nature.
Au sortir de I'hiver, il semble que le coeur acquiére un plus haut degré de sensibilité ;
comme un esclave enfermé depuis longtemps golte avec plus de plaisir le charme de la

liberté qui vient de lui étre offerte. »
54 .

La Mere coupable, Acte Ill, scene 6, p.345: « LA COMTESSE, vivement: Monsieur
Bégearss ! cruel ami! C'est ma vie que vous consumez ! qu’il m’en reste au moins un
lambeau ! / Elle veut se précipiter sur les lettres enflammées. Bégearss la retient a bras-

le-corps. »
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55.

Ibid., Acte IV, scéne 13, p. 370-372. Voir Francois Lecercle, « Beaumarchais et la
dramaturgie de I'hallucination », Le Travail des Lumiéres, pour Georges Benrekassa,
Paris, H. Champion, 2002, p. 515-531.

56 .

« Beaumarchais disait en plaisantant que le métier d’auteur était celui d’oseur, et il est
bien avéré que I'auteur qui n'ose rien est semblable au guerrier qui ne hasarde rien, ils
ne cueilleront ni palmes ni lauriers », écrit Gudin de la Brenellerie dans son Histoire de

Beaumarchais, Paris, Plon, 1888, p. 333.
57.

Cf. Thibaut Julian, « L’'influence de I'opéra-comique sur I'esthétique de Beaumarchais »,

art. cité.
58.

« Lettre modérée », op. cit., p. 41-42. Suit un éloge de la danse, que I'on peut lire comme

I'idéal du style virevoltant que I'auteur cherche a atteindre dans ses comédies.
59.

Ibid., p. 42-43.

60 .

Philip Robinson, « Beaumarchais et la nostalgie de la Foire », Revue d’Histoire littéraire
de la France (100e année, n°4), Paris, PUF, 2000, p. 1139-1148. La thése de Robinson
est que « Beaumarchais, dans le Barbier de Séville, ne pousse pas « l'ancienne et
franche gaieté » jusqu’a employer les vaudevilles proprement dits, cet élément désigné
par Lesage comme déterminant la nature des vieilles pieces de la Foire; et dans le
Mariage de Figaro, il les emploie dans un esprit essentiellement nostalgique, sans

vouloir, ou sans pouvoir, retrouver leur ancienne vigueur satirique. » (p. 1139).

61 .
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Voir Martine de Rougemont, La Vie théatrale en France au XVllle siécle, Geneve, Slatkine
Reprints, 1996 ; David Trott, Théatre du XVille siécle: jeux, écritures, regards,

Montpellier, Ed. Espaces 34, 2000.

62 .

Le Mariage de Figaro, Acte IV, scene 9, p. 211-212.
63 .

Ibid., Acte V, scéne 19, p. 267.

64 .

Pierre Larthomas, Le Langage dramatique : sa nature, ses procédés, Paris, PUF, [1980]
rééd. 2005, p. 251.

65 .

Jacques Scherer, La Dramaturgie de Beaumarchais, op. cit., chap. 7 « Le sens du théatre

de Beaumarchais ».
66 .

Dans la lettre au lieutenant de police Le Noir (lettre XIX dans I’édition de Maurice Allem
pour la Pléiade, éd. citée), I'auteur se met ainsi en scéne : « Car, ainsi que Rabelais, il a
cherché un tel mélange, qu'on peut lui pardonner la raison en faveur de la folie, et la
folie en faveur de la raison que sa piece renferme : et qu’elle obtint par la une indulgence
universelle. » On retrouve l'idée de I'entre-deux sérieux/léger, mais la comparaison avec
Rabelais - comment ne pas penser au prologue de Gargantua et aux silénes ? - prouve

gue la gaieté n’est ni gratuite ni innocente.
67 .

Voir Henri Welschinger, Le Théatre de la Révolution, 1789-1799, Paris, Charavay freres,
1880 ; Constant Pierre, Les Hymnes et chansons de la Révolution : apercu général et
catalogue avec notices historiques, analytiques et bibliographiques, Paris, Imprimerie

nationale, coll. « Publications relatives a la Révolution francaise », 1904.
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68 .

Les Annales patriotiques et littéraires, n° 83, 24 décembre 1789, « Spectacles », p. 4.
Cette variante est citée par Pierre Larthomas dans ses notes de la Pléiade, éd. citée, p.
1426-1427.

69 .

Barbier, Acte |, scéne 3, p. 58-59 : « ROSINE. Ce sont les couplets de la Précaution inutile,
gue mon maitre a chanter m’a donnés hier. / BARTHOLO. Qu'est-ce que la Précaution

inutile ? /| ROSINE. C’est une comédie nouvelle ».
70 .

Ibid., Acte Ill, sceéne 4, p.125: « ROSINE. Oui, c’est un morceau tres agréable de la
Précaution inutile. | BARTHOLO. Toujours la Précaution inutile ? /| LE COMTE. C’'est ce qu'il

y a de plus nouveau aujourd’hui. »
71.

« Ce tableau est juste la belle estampe, d’aprés Vanloo, appelée La Conversation
espagnole », stipule la didascalie de la page 105. Cf. Pierre Frantz, L’Esthétique du

tableau dans le thééatre du XVllle siécle, Paris, PUF, coll. « Perspectives littéraires », 1998.
72 .

Philip Robinson, Beaumarchais et la chanson..., op. cit., p. 83.

73 .

Mariage, Acte lll, scéne 5, p. 161.

74 .

« Préface », ibid., p. 25 : « La fable est une comédie légére, et toute comédie n'est qu’'un
long apologue : leur différence est que dans la fable les animaux ont de I'esprit, et que
dans notre comédie les hommes sont souvent des bétes, et, qui pis est, des bétes

méchantes. »

75 .
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Roland Barthes, Essais critiques, « Littérature et signification », Ed. du Seuil, 1964,
p. 267.

76 .

Jacqueline Waeber, « Beaumarchais et Rousseau : sur quelques aspects du renouveau de
la pantomime et de I'avenement du mélodrame », Beaumarchais : homme de lettre,

homme de société, Philip Robinson (éd.), Berne, Peter Lang, 2000, p. 219.
77 .

Sophie Lecarpentier, Le Langage dramatique dans la trilogie de Beaumarchais, Efficacité,

gaieté, musicalité, Saint-Genouph, Nizet, 1998.
78 .

Jacques Scherer, La Dramaturgie de Beaumarchais, op. cit., p. 109-110 : « le son semble
I'emporter sur le sens; l'auteur parait pris d'une sorte d'ivresse verbale, il jouit
voluptueusement des heurs et des appels de sonorités [...], au commencement est le

verbe. »
79 .

Béatrice Didier, Beaumarchais ou la passion du drame, Paris, PUF, 1994, p. 46 : « Ces
didascalies se rapprochent de ces indications de mouvement ou d’expression qui,
d'abord si rares sur les partitions musicales, vont se multiplier a la fin du XVllle siecle, et
pendant toute la période romantique. Elles indiquent I'expression a mettre, le « phrasé »
« avec joie », « avec feu » - con fuocco disent les partitions romantiques -, « d’un ton
mourant » - moriendo. Plus proches peut-étre encore de la notation musicale, ces
indications en début de scene qui marquent le tempo: « Cette scéne marche
rapidement. » Allegro. Quand on sait I'importance de la musique dans la vie et dans la
formation de Beaumarchais, dans son ceuvre également, ces rapprochements n’ont rien

de hasardé. »
80.

Barbier, Acte Il, scéne 9, p. 90.
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81.

Mariage, Acte IV, scene 10, p. 216.
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