Beaumarchais

Biographie de l'auteur

Pierre-Auguste Caron naît à Paris en 1732. Son père, un horloger parisien lui apprend son premier métier. À 20 ans, il invente un procédé qui augmente la précision des montres. Cette découverte lui vaut une relative notoriété à la Cour.

 
En 1756, il épouse une riche veuve qui lui donne le nom de Beaumarchais et qui meurt rapidement. Il s'associe avec le financier Pâris-Duverney et se lance avec lui dans différentes spéculations.

En 1770, à la mort de Pâris-Duverney, Beaumarchais a des difficultés pour obtenir sa part de succession : il est accusé d'avoir rédigé un faux testament par le comte de la Blache. Le procès contre ce comte durera jusqu'en 1775. Cela donne l'occasion à Beaumarchais de rédiger plusieurs mémoires dans lesquelles il expose les manœuvres de ses adversaires. Parallèlement, familier de la Cour, il est chargé de missions secrètes à Londres et à Vienne.

À 43 ans, il triomphe avec Le Barbier de Séville. À 48 ans, il consacre son temps à faire jouer sa nouvelle comédie, Le Mariage de Figaro. Louis XVI, irrité par les répliques qui dénoncent les excès du pouvoir, interdit la pièce. Après deux années de polémique, le roi cède et la pièce est un succès.

Sous la Révolution, Beaumarchais est élu député mais accusé de trafic d'armes, il échappe de peu à la guillotine. Exilé pendant 4 ans, il revient en 1796 pour assister au succès de son drame, La Mère coupable. Il meurt deux ans plus tard.

Beaumarchais, homme des Lumières
MICIIEL DELON

Université Paris IV - Sorbonne

Beaumarchais, homme des Lumières: les formules bien sûr abondent dans Le Barbier de Séville et Le Mariage de Figaro pour justifier ce titre et critiquer la société d’Ancien Régime. «Aux vertus qu’on exige dans un domestique Votre Excellence connait-elle beaucoup de maitres qui fussent dignes d’être valets? » ou bien «Par le sort de la naissance 1 Lun est roi l’autre est berger: ¡Le hasard fit leur distance; / L’esprit seul peut tout changer»: autant de mots d’auteur qui faisaient mouche dans la société parisienne des années 1770 et

1780 en pleine crise d’identité et qui sont devenues proverbiales pour nous. Ces traits d’esprit changés en mots d’ordre ces boutades qui de passer de la scène à la rue, devenaient des bruits, sont des slogans auxquels on ne peut réduire ni l‘œuvre de Beaumarchais ni sa vie qui est sa première œuvre d’art car Beaumarchais est le principal et le meilleur personnage de Pierre-Augustin Caron, titre de noblesse et pseudonyme d’écrivain, soumission à la société d’Ancien Régime et invention de soi par celui qui n’est que le fis de ses œuvres. L’air du temps et le sens du vent se laissent partout sentir dans la diversité des activités de l’homme, dans l’inventivité de son théâtre. Beaumarchais est écrivain comme Figaro est barbier, qui apparait sur scène en tant qu’auteur compositeur interprète, dans le foisonnement de mille et une autres activités, mais la postérité identifie l’un à son théâtre, image et résumé de toutes ses entreprises, l’autre à son tour de main pour faire la barbe, au propre comme au figuré. Le vieux quartier de Séville acm devoir situer l’échoppe de Figaro, de même qu’un hôtel à Parme remédie à l’absence de toute chartreuse à Parme. La réalité court après la fiction et la littérature française se projette sur l’Europe.

Les plus récentes mises au point sont la présentation par Jean-Pierre de Beaumarchais

Seauénarchais le valtigeur des Lumiéres, Paris Gallimard, colí Découvertes 1996 et la biographie

panMaurice Lever en eours de publication Beanmarclzais, Paris Fayard, t. 1, 1999. Je cite la trilogie d’après l’édition du Théátre pan J.-P. de Beaumarchais, Paris, Garnier, 1980.

Lorsque la toile se lève sur la première scène du Mariage de Figaro, que voit-on? Figaro avec une toise mesure l’espace et Suzanne se regarde dans une glace. La première réplique donne les dimensions de la pièce au sens architectural du terme, oit bes fiancés devraient installer leur chambre à coucher: « Dix-neuf pieds sur vingt six», à peu prés six  mètres et demi sur huit et demi. La comédie s’ouvre par cet arpentage de l’espace. Comment ne pas voir dans un tel geste le réflexe d’un homme des Lumières prenant possession du monde par l’observation et la mesure par la connaissance et l’exploitation économique ?

Les unités de mesure varient alors non seulement d’un pays d’Europe à l’autre, mais aussi d’une province de France à l’autre. L’ambition universaliste des Lumières impose l’idée d’un système universel de mesure de longueur, de surface et de volume et propose comme étalon une fraction du méridien terrestre, lequel étalon suppose une connaissance plus précise de la forme du globe et une mesure exacte de sa circonférence. Tandis que les circumnavigations se multiplient autour du globe, des voyages scientifiques sont organisés pour affiner la mesure du méridien. Le XVIIIe siècle est aussi l’époque où la dynastie des Cassini directeurs de l’observatoire de Paris de père en fils, achève le relevé des informations qui permettent de dresser une première carte topographique de l’ensemble de la France.

L’homme Beaumarchais prend la mesure de cet espace nouveau, non plus par juxtaposition hétérogène de coutumes et de traditions fouillis de bis et de mesures contradictoires, mais ensemble unifié, compréhensible, maitrisable.

L’homme d’affaires pense les mouvements d’argent et de marchandises it lécheibe de l’Europe, voire même de l’ensemble atlantique bors du commerce d’armes entre la France et ce qui va devenir les Etats-Unis d’Amérique. Le dramaturge occupe pleinement une scéne qui n’est plus un simple plateau oit des acteurs viendraient réciter leur rôle mais un espace en trois dimensions où les acteurs sont des corps avant des tirades des gestes avant des mots. L’attitude de

Figaro maniant la toise au début du Mariage semble la métaphore de l’homme des Lumières prenant connaissance du monde, l’aménageant en un vaste lieu de vie. Et le contraste entre les deux fiancés, Figaro mesurant et Suzanne se mtrant, ne reproduit qu’apparemment les stéréotypes sur la fonction de chaque sexe. C’est Suzanne qui a compris, au-delà des simples mesures en pieds, la topologie du château d’Aguas-Frescas, ce que les géographes aujourd’hui appellent l’espace vécu : les allées-et-venues, les échanges et la fonction d’une distribution des pièces voulue par le comte Almaviva. Figaro admire naïvement la position centrale de cette chambre qui leur est offerte, «la plus commode, et qui tient be milieu des deux appartements». «La nuit si madame est incommodée, elle sonnera de son côté; zeste en deux pas, tu es chez elle. Monseigneur veut-il quelque chose, u n’a qu’a tinter du sien; crac, en trois sauts me voilit rendu.» Suzanne passe du plan abstrait de l’aménagement théorique ‘a la réalité des relations de pouvoir: <sPort bien! Mais quand il aura tinté le matin pour te donner quelque bonne et longue commission, zeste en deux pas, ji est ‘a ma porte, et crac, en trois sauts.&o. Cette bonne et longue commission peut même être une mission ‘a Londres. L’espace de la demeure d’Aguas-Frescas sert d’image à un espace européen. A géomètre-arpenteur géomètre-arpenteur et demi. Suzanne vient de donner ‘a Figaro une première be9on de géopolitique domestique. Une mesure quantifiée ne peut jamais faire faire l’économie d’une réflexion qualitative ~.

Le Barbier de Séville racontait l’histoire d’un siège et d’un assaut ceux de la maison du vieux Barthobo, infiltrée par le comte et Figaro. La pièce commençait sur une place de Séville et nous faisait suivre les tentatives successives du jeune Almaviva pour pénétrer chez Bartholo et parvenir jusqu’á Rosine. Elle s’achevait par un mariage surprise ‘a l’intérieur de la maison. Le Mariage de Figaro s ouvre par la mesure de 1 espace intérieur et se finit, ‘a 1 eflérleur dans le parc du château, par un étourdissant ballet de masques et d’illusions entre les deux pavillons qui occupent les côtés de la scène. Suzanne a échangé ses vêtements avec la comtesse et les deux femmes prouvent ‘a Figaro et au comte éberlués, dépassés que la maitrise de l’espace suppose une connaissance des rapports et des mouvements. Beaumarchais réintroduit dans le théâtre classique le dynamisme et la gestuelle qui étaient propres aux scènes de la Foire. JI suffit de relire la scène du ruban dans le premier acte du Mariage pour y voir magnifiée une esthétique du mouvement. Sur la scène un grand fauteuil sert de pivot ‘a une course de Chérubin et de Suzanne, course dans un premier sens de Suzanne après Chérubin pour récupérer le ruban de nuit de la comtesse que lui a volé le jeune page à la fois trop hardi et trop timide, course en sens inverse de Chérubin après Suzanne pour dérober quelques baisers à la jolie soubrette. Ce ne sont plus les hésitations et les contradictions des dépits amoureux de la comédie classique c’est un carrousel du désir et de ses substituts, le ruban représente le corps, la soubrette prend déjà la place de sa maitresse. Durant les scènes suivantes, le grand fauteuil provoque un jeu de cache-cache entre Chérubin et le comte. Lorsque le maitre des lieux entre, attiré par Suzanne son page n’a que le temps de se jeter derrière le fauteuil, puis lorsque le comte lui-même veut se cacher et se blottir dedans, dissimulé par la robe de la comtesse.

Le monde que Beaumarchais met en scène est un monde qui bouge et favorise ceux qui se montrent capables de bouger avec lui de sauter par la fenêtre ou de se travestir.

Tout ce qu’on peut dire de l’espace dans la vie et dans le théâtre de Beaumarchais, est encore plus vrai du temps et du rythme. Pierre-Augustin Caron est fils d’horloger, horloger lui-même. Le siècle des Lumières marque le triomphe de ces artisans qui diversifient leur production, des horloges de clocher aux pendules d’intérieur et aux montres personnelles, de ces artisans qui prouvent

beur virtuosité technique en miniaturisant les montres individuelles4 et qui offrent ‘a la littérature Jean-Jacques Rousseau, au bord du Léman, et Pierre-Augustin Caron sur le payé parisien, tandis que Dieu lui-même devient le Grand Horloger dans le vocabulaire déiste. A vingt ans, le jeune Caron met au point le système d’échappement qui permet de régulariser le mécanisme de la montre et donc d’augmenter son exactitude. Le système conjugue le mouvement et le repos de même que la dramaturgie de Beaumarchais sait ménager le suspens et l’émotion, la rapidité des enchainements et les ralentissements élégiaques.

Ouvrons cette fois le début du Barbier de Séville. Dans une rue de Séville un homme, « seul, en grand manteau brun et chapeau rabattu» tire sa montre. La montre Almaviva est ici l’équivalent de la toise de Figaro dans Le Mariage: moyens de mesure, instruments de connaissance, matériel de compréhension objective du monde. Le comte justement commente : «Le jour est moins avancé que je ne croyais. L’beure à laquelle elle a coutume de se montrer derrière su jalousie est encore éloigné.» L’impatience de l’amant ne correspond pas à l’objectivité du temps mesuré par la montre t Beaumarchais joue du double registre. JI prend le temps dune présentation de Figaro en train de composer une chanson, puis d’une reconnaissance du maitre et du valet avant que s’ouvre la jalousie de Rosine et que commence l’action de la comédie. Le peu de succès de la première représentation du Barbier en février 1775 le conduit à amputer la pièce d’un acte, à la raccourcir pour l’accélérer. Le Mariage de Figaro peut être sous-titré la folle journée à cause de son tempo. Beaumarchais est aussi professeur de musique, créateur de livret pour des compositeurs. En affaires comme sur la scène, il aime les rythmes rapides soulignés par des ralentissements et des adagios. Songeons à la romance amoureuse de Chérubin ou bien au monologue autobiographique de Figaro qui substituent à  l’activité frénétique une interrogation sur le sens de la vie individuelle ou de l’histoire collective. La chanson de Malbrough s’inscrit dans la mémoire populaire et dans une longue tradition culturelle
Un tel effort de maitrise de l’espace et du temps donne un contenu concret ‘a la liberté affirmée et réclamée par les Lumières, non pas liberté métaphysique mais droit individuel de disposer de soi-même, d’aimer, d’agir de parier et d’entreprendre. Le droit d’aimer au XVIIIe siècle comme dans bien d’autres époques sert de métaphore à toutes ces revendications, et le droit du seigneur ou droit de cuissage, plus fantasmatique qu’historique sans doute comme le rappellent aujourd’hui les historiens, emblématise les contraintes d’un ordre ancien qui apparaît de plus en plus comme un désordre établi. Le Barbier de Séville, Le Mariage de Figaro et La Mère coupable racontent la lutte de jeunes gens pour imposer leurs sentiments contre les interdits et les préjugés. Nobles comme dans la première pièce, roturiers comme dans Le Mariage, enfants illégitimes comme dans Le Mariage et La Mère coupable, tous ont le droit de n’être pas enfermés dans un destin qui serait scellé par leur naissance. Le tuteur de Rosine dans Le Barbier, le comte lui-même dans les pièces suivantes mearnent le conservatisme qui étouffe l’individu par crainte de voir mis en cause ses privilèges. Tout changement dans la société leur apparait comme menace pour leurs intérêts. Bartholo déclame contre son pauvre sitele: « Qu’a-t-il produit pour qu’on le loue? Sottises de toute espèce: la liberté de penser, l’attraction, l’électricité, le tolérantisme l’inoculation, le quinquina, l’Encyclopédie, et les drames...» Son aveuglement est bien clairvoyant qui he íes progrès de la connaissance scientifique (de l’attraction newtonienne à la maitrise de l’électricité et à la pratique médicale de l’inoculation qui annonce la vaccination moderne), la revendication d’une liberté d’opinion politique et religieuse et le renouvellement littéraire avec le drame auquel Beaumarchais s’est essayé dans Eugénie et Les Deux Amis et auquel u fait retour dans La Mère coupable. Barthobo exprime, sans bien s’en rendre compte l’espoir fondamental des Lumières: que le progrès du savoir engage un changement social, que l’extension et l’affinement des connaissances se traduise en progrès moral. Dans la fameuse tirade du Mariage c’est Figaro qui s’en prend à tous les blocages, à toutes les pesanteurs de la société. Le soir qui tombe au début de ce cinquième acte efface les différences de vêtement et de statut : chacun est réduit à sa personne, a son seul mérite. Figaro peut apostropher dans le vide son maitre et rival: « Parce que vous êtes un grand seigneur, vous vous croyez un grand génie! ... Noblesse, fortune, un rang, des places tout cela rend si fier! Qu’avez-vous fait pour tant de biens?

Vous vous êtes donné la peine de naitre, et rien de plus.» Une fois de plus Figaro fait la barbe au sens imagé de la formule: il dit à chacun son fait et dresse un portrait satirique d’une société où le savoir-faire l’emporte sur le savoir, où la communication dirions-nous aujourd’hui, vaut plus que le message.

Dans la société d’hier le nom importe plus que la personne; dans celle d’aujourd’hui, la médiatisation plus que le contenu. Dans la société d’hier comme dans celle d’aujourd’hui, l’institution juridique sert de recours pour palier les dysfonctionnements sociaux et politiques. La France à la veille de la Révolution se passionnait pour des procès qui se substituaient à l’impossible débat politique. Les grandes affaires juridiques remplaçaient une discussion qui restait interdite sur les formes et les enjeux de la société. Beaumarchais se jette dans ces mêlées qui lui permettent de prendre la parole de s’adresser à l’opinion d’imposer une liberté d’expression qui n’est pas encore reconnue par la loi. Le mémoire est un genre littéraire qui correspond à cette situation de parole publique déplacée. Le premier mémoire de Pierre-Augustin Caron est une lettre à l’Académie royale des sciences, le 13 novembre 1753 pour dénoncer le vol dont il a été victime de son invention d’un nouveau système d’échappement dans les montres. La lettre à l’Académie est doublée par une lettre au Mercure de France qui prend le public à témoin. La joute rebondit sur plusieurs numéros. La signature «Caron fils horloger de Saint-Denis prés Sainte-Catherine» impose le jeune artisan lui donne un statut dans le public. Tout au long de sa vie, Beaumarchais ne cessera de plaider et de se tourner vers l’opinion. Qu’il soit d’emblée au centre des débats on qu’il s’y faufile et s’y impose il a le goût des mots qui font mouche, des arguments qui valent beur poids d’argent ou de prison, d’une gesticulation qui théâtralise le débat.

Réciproquement, c’est une série de procès qui occupe le troisième acte du

Mariage. Le décor est planté: «Le théâtre représente une salle du château appelée salle du trône, servant de sable d’audience, ayant sur le côté une impériale en dais et dessous le portrait du roi.» Le lieutenant du siège Bridoison, est bègue; son greffier se nomine Double-Main: nous sommes dans une comédie qui s’aigrit et vire au drame lorsque Figaro s’écrie que l’usage peut être un abus ou que Marceline transforme son intervention en plaidoyer féministe, d’ailleurs coupé à la représentation. La comédie devient aussi mélodrame par la reconnaissance qui transforme les adversaires en mère et fils réconciliés dans les larmes des retrouvailles. La liberté revendiquée par Figaro est une affaire très concrète d’argent et d’indépendance physique. Dans la comédie sociale  les procès en cascade dans lesquels s’enferre Beaumarchais ne finissent pas tous aussi heureusement. Ce sont les disfonctionnements de  l’appareil juridique, les contradictions des parlements d’Ancien Régime qui sont exposés et dénoncés au public.

Si Beaumarchais est homme des Lumières, ce n’est pas seulement dans sa volonté de mesurer et de connaitre, par son aspiration à plus de liberté, c’est aussi par sa joie de vivre par sa réhabilitation, sa déculpabilisation du plaisir.

La première scène du Barbier donne le ton: «Chacun court après le bonheur.»

Le bonheur est bien une idée neuve en Europe dans ce sens quelle s’impose à toutes et à tous. C’est un grand seigneur madrilène qui proclame sa volonté d’être heureux, de même que c’est Don Juan qui, dans l’opéra de Mozart, chante:

Vive la liberté. Bonheur et liberté de privilégiés: ces idées sont contagieuses et chacun y prend goût. Figaro se les approprie dans la deuxième pièce de ce qui va devenir une trilogie. Chérubin incarne par excellence le besoin d’aimer, la boulimie de bonheur qui devient désormais la nature même de l’être humain.

La morale de Beaumarchais est radicalement désacralisée terrestre et humaine.

Le devoir de chacun est de se rendre heureux. «Ainsi la nature sage ¡ Nous conduit, dans ses désirs ¡ A son but par les plaisirs», chante Suzanne dans le vaudeville final où chacun dit ses désirs, rappelle ses revendications: il n’est pas sûr que ceux-là soient compatibles, que celles-ci soient complémentaires. La conciliation des demandes est suggérée par l’unité musicale du vaudeville mais reste problématique. Si la nature apparait généralement comme une providence Ialque

dont on attend qu’elle organise harmonieusement le monde ou comme la main invisible du marché qui selon Adam Smith ‘a la même époque, est censée régler les rapports entre les hommes, elle prend parfois, au détour dune tirade, les dimensions d’un univers infini où Lhomme risque de se sentir perdu et oit le travail n’est pas toujours payé d’un salaire, où l’intérêt individuel ne se fond plus dans le bien public. «Ib y a des mille et mille ans que le monde roule, et dans cet océan de durée où j ai par hasard attrapé quelques chétifs trente ans qui ne reviendront plus j’irais me tourmenter pour savoir à qui je le dois ! ». L’activité frénétique de Figaro l’empêche d’approfondir la réflexion philosophique, elle est peut-être même refus délibéré de toute métaphysique. Mais le monologue de l’acte V se tourmente malgré tout sur les hasards qui minent le monde. Il commence et finit par un même mot: «Est-il rien de plus bizarre que ma destinée?», « O bizarre suite d’événements! » Pas plus que Chérubin Figaro ne sait exactement qui u est.

Figure du désir, Chérubin ne survivra que peu à la fin du Mariage. La troisième pièce de la trilogie célèbre lourdement le deuil de celui qui aurait dû apparaitre comme une incarnation du dieu Amour tandis que l’opinion s’est changée en foule qui manifeste et gronde dans les mes. L’Autre Tartuffe on la Mère coupable donne ‘a voir la fin de bien des espoirs, bien des illusions. La mesure de l’espace et du temps se referme dans le regret d’un temps réversible et dans la clôture d’un hôtel qui cherche à  échapper ‘a la tourmente révolutionnaire.

La liberté des personnes et du commerce s’oppose à  l’instauration dune démocratie populaire. La suspicion généralisée, la rupture du lien familial sous la forme du divorce prennent la figure de Begearss, l’autre Tartuffe, non plus de religion mais de révolution. Beaumarchais est aussi homme des Lumières dans ses contradictions, dans la rupture entre l’espoir d’intégration dans la société d’ancien Régime et l’émergence d’une société bourgeoise fondée sur d’autres valeurs dans l’incompatibilité entre la folie joyeuse du Mariage et la folie pathologique de La Mère coupable entre le remue-ménage et remue-méninges

de la Philosophie et la violence de la Révolution, entre la fête et le retour de la faute.
Les Lumières ne sont pas un système, elles ne débouchent pas inévitablement sur la Terreur. Elles nourrissent les espoirs contradictoires des monarchiens, des girondins, des jacobins. Beaumarchais est finalement rattrapé par son affairisme ses jeux de mots, ses liaisons dangereuses en commerce et en amour. Est-ce l’âge qui vient ou le siècle qui s’achève ? La comédie s’est hâtée de rire de peur d’avoir à en pleurer. Elle finit pourtant par se changer en drame larmoyant. Homme public et vieil amant déconsidéré, Pierre Augustin Caron ne renonce pas aux Lumières. Il en assume les rêves et les revers.

http://revistas.ucm.es/fll/11399368/articulos/THEL9999110115A.PDF
Le Barbier de Séville
Le Barbier de Séville

1. Comment le comte parvient-il à entrer dans la maison de Rosine ? (2 points)

2. Pourquoi peut-on dire qu’au cours du deuxième acte Rosine subit la jalousie de Bartholo ? (4 points)

3. Pour pouvoir être avec  Rosine, que fait le Comte (acte III) ? Comment parvient-il à désarmer les soupçons de Bartholo ? (2 points)

4. En quoi la chanson entendue au cours du troisième acte est-elle savamment choisie ? (2 points)

5. A cause de quel malentendu Rosine décide-t-elle de s’offrir comme épouse du vieillard ? (acte III) (2 points)

6. Comment le malentendu se dissipe-t-il à l’acte IV ? (2 points)

7. « Quand la jeunesse et l’amour sont d’accord pour tromper un vieillard tout ce qu’il fait pour l’empêcher peut bien s’appeler à bon droit la Précaution inutile ? » En quoi cette dernière réplique prononcée par Figaro peut-elle être entendue comme la morale de l’histoire ? (2 points)

8. Sur quel type de comique est principalement construite cette comédie sérieuse ? Développez votre réponse, exemples à l’appui. (4 points)

Scènes d’exposition, acte I, scènes 1 et 2

L’exposition se fait en deux temps : d’abord un court monologue du Comte dans la scène 1 puis la longue scène 2. 

Scène 1 

Le comte, apparaît mystérieux. Sa cape, son grand chapeau peuvent paraître inquiétants. Ils sont là, en tout cas, pour susciter la curiosité même si le monologue apportera assez vite des renseignements à ce sujet. Le monologue, artifice théâtral, nécessaire pour accéder aux pensées d’un personnage, est rapidement pesant, surtout en ouverture de pièce, avant que l’action ne soit lancée. Il est donc important de le rendre vivant. Le comte dialogue d’abord avec lui-même : « N’importe, il vaut mieux … », comme s’il se reprochait d’être en avance. Puis la pensée de « quelque aimable de cour », autrement dit un de ses pareils, qui se moquerait de lui, amène un dialogue, nettement marqué par les tirets, les points d’exclamation, les points d’interrogation : « Pourquoi non ? », « Mais quoi ! », Et, c’est cela … ». Ce monologue pose les jalons d’une intrigue amoureuse : le comte est un grand seigneur qui a suivi une belle depuis Madrid.

Scène 2 

Introduction : On attend d’une scène d’exposition qu’elle nous présente les principaux personnages, le cadre spatio-temporel, et les premiers éléments de l'intrigue. La difficulté pour les dramaturges est d’informer le spectateur d'une façon naturelle, de ne pas livrer les informations de façon trop artificielle. Pour ce faire, ils usent abondamment du dialogue par questions-réponses. Grâce à ce procédé, l'un des personnages apprend- en même temps que le spectateur - des événements qu'il est censé ignorer. Ainsi, Le Barbier de Séville débute par la rencontre fortuite de deux personnages qui se sont perdus de vue un certain temps. Un comte reconnaît Figaro, son ancien valet qui va alors évoquer rapidement ce qu’il est devenu depuis qu’il ne travaille plus pour lui. Nous verrons que cette scène d’exposition réussie n’est pas dénuée d’une dimension satirique. 

Beaumarchais a imaginé, pour ouvrir sa pièce, des retrouvailles inopinées entre les deux hommes, procédé très habile pour nous les présenter. Une scène de retrouvailles nous apprend à connaître les deux protagonistes au cours d’un dialogue qui n’a rien d’artificiel: le comte et Figaro se connaissent, ont un passé commun et ne se sont pas vus depuis longtemps d’où la nécessité de parler d’eux, d’échanger des nouvelles, sans que cela paraisse invraisemblable. 

Très vite, on devine que c'est une relation hiérarchique qui unit les deux hommes et que Figaro est le subalterne du comte. Dans un premier temps, les personnages hésitent à se reconnaître et les interrogations qu’ils fournissent chacun en aparté fournissent une description sommaire mais efficace de l’autre. On apprend ainsi que le comte est caractérisé par un « air altier et noble », tandis que Figaro a une allure « grotesque », c’est-à-dire grossière et qui peur prêter à rire. Ces renseignements, appelés aussi didascalies internes, donnent des indications sur l’appartenance sociale des personnages : les premiers adjectifs connotent l’aristocratie, tandis que le troisième rend compte d’un certain ridicule propre aux anciens valets de comédies bouffonnes. Cette « tournure grotesque » se précisera avec une réplique du comte disant à Figaro : « te voilà si gros et si gras … ». En effet, après la reconnaissance proprement dite, dans un second temps, le Comte interroge Figaro pour apprendre ce qu’il est devenu pendant toutes les années où il l’a perdu de vue. Comme le laissait présager la description de leurs allures, on a la confirmation que Figaro est l’ancien valet du Comte : alors que Figaro vouvoie son interlocuteur, l’appelle "Monseigneur", "Votre Excellence", le Comte tutoie Figaro, l’appelle « Coquin », « Maraud », surnoms traditionnels des valets de comédie et plus loin, "Pauvre petit!". Par ailleurs, le comte fait allusion à l'emploi qu'il a permis à Figaro d'acquérir et à l'époque où il était à son service : « je t’avais autrefois recommandé dans les bureaux pour un emploi » (lignes 12 et 13). On devine toutefois la complexité des rapports qui l'unissent à Figaro. D'un côté, il l'a aidé à obtenir un emploi, de l'autre des mots ou expressions comme "maraud", "mauvais sujets" témoignent d'une certaine rancœur.

Une scène d’exposition permet aux spectateurs ou lecteurs d’en apprendre un peu plus sur le passé des personnages, informations souvent très utiles par la suite. Ici, la situation de retrouvailles donne l’occasion à Figaro d'évoquer assez longuement son passé sans que cela paraisse artificiel. L’apport d’informations est rendu vivant grâce à un rythme endiablé, typique des scènes de retrouvailles : les répliques sont courtes, voire très courtes. Le comte n’a pas la patience d’attendre que Figaro fasse son récit. Il le presse de questions (cf. lignes 12, 24, 36, 41). On apprend ainsi que l’ancien valet, que nous découvrons dans les rues de « Séville » a été apothicaire dans les « haras d’Andalousie », a soigné « des Galiciens, des Catalans, des Auvergnats », répliques qui permettent de faire comprendre habilement que la pièce se passe en Espagne. Il fait aussi allusion aux problèmes que lui ont causé ses talents d’écrivain, nous apprenons qu’il écrit des « bouquets à Chloris », des « énigmes », des « madrigaux », que ses écrits ont été « imprimé[s]». Ce que nous apprenons sur son passé nous permet donc de deviner assez vite que nous n’aurons pas affaire à l’archétype du valet de comédie mais à une personnalité riche et complexe. En revanche, nous n’en apprenons guère sur le comte dont les interventions se réduisent essentiellement à des questions. Tout au plus, comprenons nous qu’un projet le préoccupe. Une première fois, celui-ci demande à Figaro de l’appeler « Lindor » et non « Monseigneur » parce qu’il souhaite « être inconnu ». Puis, il demande à Figaro de rester à ses côtés car il « attend [là] quelque chose, et deux hommes qui jasent sont moins suspects qu’un seul qui se promène ». On devine que l'intrigue aura un rapport avec ces manœuvres du comte qui, déguisé, se cache et attend une personne dont on ignore encore l’identité. Mais, dans cette scène, rien n’est explicité des intrigues du Comte. Figaro est au premier plan et le Comte, qui l’écoute au lieu d’exposer ses propres préoccupations comme c’eût été le cas dans une dramaturgie classique, lui sert de faire-valoir. Beaumarchais modifie donc quelque peu ce procédé bien classique des retrouvailles inopinées en guise de scène d’exposition, laissant deviner l’importance qu’il va accorder à son personnage de Figaro. 

Les informations que nous livre cette scène d’exposition nous permettent de mesurer  le caractère contestataire de cette œuvre du XVIIIème siècle, siècle des Lumières. Tout au long de cette scène fusent des critiques. Elles vont essentiellement vers une organisation sociale injuste. 

On notera d’abord que cette scène d’exposition réduit l’écart qui sépare traditionnellement maîtres et valets. En effet, bien que le Comte appelle Figaro « coquin » ou « maraud », s’établit entre eux une certaine égalité voire un renversement de rapport. L’égalité, certes toute relative, est suggérée par la symétrie de leurs premières répliques et par le fait que le Comte demande à Figaro de ne pas l’appeler « Monseigneur » mais « Lindor », un nom de comédie : le déguisement abolit la distance. Cette abolition des distances participe à la critique sociale.

Par ailleurs, guère intimidé par le comte, Figaro, dès cette deuxième scène, nous apparaît pourvu d'un sens aigu de la riposte comme en témoignent plusieurs de ses remarques. À plusieurs reprises, il dénonce la façon dont les personnes d'un haut rang considèrent les individus d'un rang plus modeste. La réplique, "Voilà les bontés familières dont vous m'avez toujours honoré" (lignes 8 et 9), répond à l’injure dont l’a gratifié le Comte. Cette réplique est ironique. Les termes « bontés » et « honoré » sont des antiphrases puisque se faire traiter de « Maraud » n’est pas un bienfait. Trois autres répliques ont un accent de revendication sociale : "Un grand nous fait assez de bien quand il ne nous fait pas de mal", " On veut que le pauvre soit sans défaut" et  "Votre excellence connaît-elle beaucoup de maîtres qui fussent dignes d'être valets ?". Ces trois répliques expriment la critique plus directement en empruntant leur forme à la maxime. On reconnaît l’utilisation du présent de vérité générale (« fait », « veut », « connaît »), une personnalisation générique ou collective (« nous », « on », emploi du pluriel). Figaro laisse entendre que le seul bienfait que l'on puisse espérer d'un grand, c'est l'indifférence. La noblesse se définit, selon lui, par sa capacité à nuire mais aussi par ses exigences alors qu’elle même n’est pas sans défaut : « l’on veut que le pauvre soit sans défaut ». Enfin, la dernière réplique, la plus célèbre, sous-entend sous forme d’interrogation à valeur de négation que les maîtres, qui cumulent trop de tares, ne sont pas capables d’assumer la fonction de domestique. Elle souligne les exigences des maîtres qui veulent la vertu des pauvres en s’en exemptant eux-mêmes. Dans cette même réplique, Figaro, en appelant son ancien maître "Votre excellence", alors qu’il lui avait demandé de l’appeler « Lindor », lui manifeste un respect naturellement ironique puisqu’il est en train d’attaquer les grands dont Almaviva fait partie. On devine donc que ses politesses sont souvent moqueuses. Figaro est sans illusion sur les grands en général et son ancien maître en particulier. Mais la tonalité n’est pas amère ou virulente pour autant, elle est même assez gaie : par exemple, le Comte applaudit la dernière remarque percutante de son ancien valet : « LE COMTE, riant. – Pas mal ! ». Le fait que le Comte rit et applaudit alors que l’inverse ne se produit pas participa aussi à cette abolition des distances sociales.

Enfin, on notera que Figaro s’exprime intelligemment et habilement, ce qui le hisse également au-dessus de son niveau social : il ne s’exprime pas comme le traditionnel valet d’une comédie moliéresque, aussi rusé puisse-t-il être. Il est capable de citer Voltaire, de recourir à des périphrases assez recherchées comme celle « des bouquets à Chloris » pour désigner la poésie galante. On relève aussi dans ses répliques de jeux de mots comme « médecines de cheval ». Il sait également faire preuve d’une grande finesse notamment au moment où il décoche ses traits contre la noblesse, maniant alors habilement l’ironie ou généralisant ses propos pour ne pas désigner explicitement le Comte. 

Cette scène est l’occasion pour Beaumarchais via Figaro de plaider avec brio et insolence pour les « inférieurs » mais les interventions du valet contiennent également d’autres critiques moins flagrantes mais qu’il ne faudrait pas oublier. 

La remise en cause du corps médical est un trait usuel depuis Molière. "Je vendais souvent aux hommes de bonnes médecines de cheval…qui n'ont pas laissé de guérir quelquefois des Galiciens, des Catalans, des Auvergnats". Cela laisse supposer que finalement, ce ne sont pas les remèdes des médecins qui sont les plus adaptés et que certains produits destinés aux animaux sont tout aussi efficaces pour les humains. Notons toutefois que les humains mentionnés sont les habitants des régions reculées ! Se moquer des paysans est habituel de la part des valets de comédie, fiers de frayer avec les puissants du monde. On peut aussi lire là la difficulté que rencontrent les habitants des régions reculées pour accéder à des médecines traditionnelles. L’évocation des « Auvergnats », placés sur le même plan que les  « Catalans » et les « Galiciens » est un clin d’œil pour le public, français naturellement. 
Figaro s'est découvert un talent d'écrivain. Cependant, cela lui a valu bien des désillusions : d'abord, il s'est vu "ôter [son] emploi" parce qu'il avait des prédispositions dans le domaine de l'écriture. En effet, "l'amour des Lettres" était considéré comme "incompatible avec l'esprit des affaires". Par l'intermédiaire de Figaro, Beaumarchais condamne ces préjugés développés à l'encontre des passionnés de littérature : ils ne sont pas forcément illogiques et incapables de mener à bien des affaires. L'expression "sous prétexte" implique qu'il n'adhère pas à cette vision des choses et qu'il considère ces idées comme peu recevables. 

Conclusion : cette scène d'exposition apporte les quelques éléments indispensables aux lecteurs ou aux spectateurs en début de pièce. Elle rend également compte du caractère contestataire de l'œuvre. Sans vouloir donner à l’œuvre de Beaumarchais une ambition qu’elle n’a pas, on ne peut effectivement pas en éliminer ou minimiser sa dimension satirique : jamais en peine d'une réplique, pourvu d'un sens aigu de la riposte, Figaro apparaît comme une personnalité intéressante et riche, figure emblématique d'une génération contestataire. C'est un proche parent des révolutionnaires de 1789. 

Suite de la lecture analytique (concerne la fin de la scène, absente du manuel Bordas)

II, 3 (suite) Ensuite, Figaro s'est exercé à l'écriture d'une pièce de théâtre mais elle n'a pas rencontré le succès escompté à cause de la "cabale", c'est-à-dire un ensemble d'intrigues dirigées contre lui.  Sa pièce a été sifflée. Ici, il est fait allusion aux critiques littéraires qui pouvaient être parfois particulièrement virulents et compromettre le succès d'une œuvre pourtant réussie. Leur hargne et leur acharnement sont longuement évoqués dans la tirade de Figaro. Deux métaphores, fortement dépréciatives, se succèdent pour désigner les censeurs, libraires et autres critiques : celles des loups, sauvages prédateurs qui « déchiquettent » et celle des insectes qui « sucent ». Ces images font ressortir leur inhumanité. Notons dans la liste de ces insectes, les « maringouins », choisis sans doute pour suggérer le nom du censeur, Marin, auquel Beaumarchais avait eu affaire. Les phrases longues correspondent au pullulement des insectes. À l'inverse, les "gens de lettres" apparaissent comme "malheureux". Par exemple, Figaro ressort de cette expérience "fatigué", "ennuyé", "abîmé". On a l'impression qu'elle l'a véritablement affaibli.

1. Une philosophie optimiste

Malgré tous ces échecs, Figaro reste résolument optimiste et enthousiaste. Cela transparaît à travers plusieurs répliques. A cet égard, son avant-dernière réplique est particulièrement significative : "je me presse de rire de tout, de peur d'être obligé d'en pleurer". Elle montre bien qu'une personne gaie n'est pas sans connaître tous les dysfonctionnements autour d'elle et que le rire a une vertu thérapeutique : il est souvent le meilleur remède contre le désespoir, la frustration.
Introduction : Beaumarchais, écrivain du XVIIIème siècle, reprend, dans Le Barbier de Séville, un thème traditionnel, celui du barbon qui veut épouser une jeune fille. Or, celle-ci a attiré l'attention d'un jeune homme qui en est aussitôt tombé amoureux. La pièce se passe à Séville : deux personnages qui portent des costumes espagnols, viennent d'arriver chacun de leur côté. Nous verrons qu'une dimension satirique caractérise cette scène d'exposition. 

· Une exposition alerte 

Cette scène réunit toutes les caractéristiques d'une scène d'exposition traditionnelle destinée, à l'instar d'un incipit de roman, à donner des informations sur le cadre, l'intrigue, les personnages.

· Les indications de lieux

La scène se passe indiscutablement en Espagne : cf. nombreux toponymes espagnols. Une réplique de Figaro situe plus précisément l'action à Séville, ce que laissait présager le titre : "vous me voyez enfin établi dans Séville".

· Les personnages

Ce dialogue nous apprend à connaître les deux protagonistes : le comte et Figaro.  Beaumarchais a imaginé des retrouvailles inopinées entre les deux hommes. Très vite, on devine que c'est une relation hiérarchique qui unit les deux hommes et que Figaro est le subalterne du comte :  

. Comte ≠ Figaro;

. Vouvoiement ≠ tutoiement;

. "Monseigneur", "Votre Excellence" ≠ "Pauvre petit!";

. Enfin, le comte fait allusion à l'emploi qu'il a permis à Figaro d'acquérir et à l'époque où il était à son service. 

Cette situation de retrouvailles permet à Figaro d'évoquer assez longuement son passé sans que cela paraisse invraisemblable. Il a une histoire qui se confond avec celle de son créateur : il a exercé différents métiers, fréquenté des personnes de milieux divers. On devine donc qu'il s'agit d'un esprit ouvert, curieux de tout.

Les interventions du comte se réduisent essentiellement à des questions qu'il adresse à Figaro. Nous n’en apprenons donc guère sur lui. On devine toutefois la complexité des rapports qui l'unissent à Figaro. D'un côté, il l'a aidé à obtenir un emploi, de l'autre des mots ou expressions comme "maraud", "mauvais sujets" témoignent d'une certaine rancœur.

· L'intrigue

On devine que l'intrique aura un rapport avec les manœuvres du comte qui, déguisé, se cache et "regarde avec attention du côté [d'une] jalousie". On suppose que tous ces agissements ont un rapport avec une femme dont il est sans doute tombé amoureux. : "j'ai cru que c'était elle". 

Remarquons que Beaumarchais, pour ne pas accabler ou lasser d'emblée son lecteur, privilégie la succession de répliques assez brèves. 

Cette scène d'exposition, en plus de nous familiariser avec les personnages,  nous permet de mesurer le caractère contestataire de l'œuvre. 

· Une dimension satirique

Guère intimidé par le comte, Figaro, dès cette deuxième scène, nous apparaît pourvu d'un sens aigu de la riposte comme en témoignent plusieurs de ses remarques.

- La critique des différences sociales

À plusieurs reprises, Figaro dénonce la façon dont les personnes d'un haut rang considèrent les individus d'un rang plus modeste. Il est clair que ses propos visent plus particulièrement le comte qui n’a visiblement pas toujours eu une attitude correcte à son égard :

. "Voilà les bontés familières dont vous m'avez toujours honoré" (= ironie), 

. "Votre excellence connaît-elle beaucoup de maîtres qui fussent dignes d'être valets ?" : sous-entendu : les maîtres cumulent trop de tares pour assumer la fonction de domestique.

."Un grand nous fait assez de bien quand il ne nous fait pas de mal" : le seul bienfait que l'on puisse espérer d'un grand, c'est l'indifférence.

On devine donc que les politesses de Figaro à l'égard de son maître sont souvent moqueuses.

· La critique de la médecine

"Je vendais souvent aux hommes de bonnes médecines de cheval…qui n'ont pas laissé de guérir quelquefois des Galiciens, des Catalans, des Auvergnats". Cela laisse supposer que finalement, ce ne sont pas les remèdes des médecins qui sont les plus adaptés et que certains produits destinés aux animaux sont tout aussi efficaces. Cette remise en cause du corps médical est un trait usuel depuis Molière.

· Les difficultés des hommes de lettres 

Figaro s'est découvert un talent d'écrivain. Cependant, cela lui a valu bien des désillusions : d'abord, il s'est vu "ôter [son] emploi" parce qu'il avait des prédispositions dans le domaine de l'écriture. En effet, "l'amour des Lettres" était considéré comme "incompatible avec l'esprit des affaires". Par l'intermédiaire de Figaro, Beaumarchais condamne ces préjugés développés à l'encontre des passionnés de littérature : ils ne sont pas forcément illogiques et incapables  de mener à bien des affaires. L'expression "sous prétexte" implique qu'il n'adhère pas à cette vision des choses et qu'il considère ces idées comme peu recevables. 

Ensuite, Figaro s'est exercé à l'écriture d'une pièce de théâtre mais elle n'a pas rencontré le succès escompté à cause de la "cabale", c'est-à-dire un ensemble d'intrigues dirigées contre lui. Sa pièce a été sifflée. Ici, il est fait allusion aux critiques littéraires qui pouvaient être parfois particulièrement virulents et compromettre le succès d'une œuvre pourtant réussie. Leur hargne et leur acharnement sont longuement évoqués dans la tirade de Figaro. La comparaison avec des "loups", "insectes", "moustiques", "cousins" déprécie vivement ces personnes, fait ressortir leur inhumanité. A l'inverse, les "gens de lettres" apparaissent comme "malheureux". Par exemple, Figaro ressort de cette expérience "fatigué", "ennuyé", "abîmé". On a l'impression qu'elle l'a véritablement affaibli.

· Une philosophie optimiste

Malgré tous ces échecs, Figaro reste résolument optimiste et enthousiaste. Cela transparaît à travers plusieurs répliques :         . A cet égard, son avant-dernière réplique est particulièrement significative : "je me presse de rire de tout, de peur d'être obligé d'en pleurer". Elle montre bien qu'une personne gaie n'est pas sans connaître tous les dysfonctionnements autour d'elle et que le rire a une vertu thérapeutique : il est souvent le meilleur remède contre le désespoir, la frustration.

Conclusion : cette scène d'exposition apporte les quelques éléments indispensables aux lecteurs ou aux spectateurs en début de pièce. Elle rend également compte du caractère satirique de l'œuvre. Jamais en peine d'une réplique, pourvu d'un sens aigu de la riposte, Figaro apparaît comme une figure emblématique d'une génération contestataire. C'est un proche parent des révolutionnaires de 1789. 

LE MARIAGE DE FIGARO 

Test de lecture : Le Mariage de Figaro (1784) de Beaumarchais 

· Quel est le décor du 1er acte ? En quoi permet-il de poser l’intrigue ?

· Quelle stratégie Figaro propose-t-il à la comtesse pour déjouer les projets du comte (début de l’acte II) ?

· Pour quelle raison la Comtesse se trouve-t-elle dans une situation très embarrassante vis-à-vis du comte dans l’acte II ? Développez votre réponse

· Pourquoi la comtesse décide-t-elle de se substituer à Suzanne (fin de l’acte II) ?

· Pour quelle raison un procès oppose-t-il Figaro à Marceline ?

· Que dire du déroulement de ce procès ?

· Comment Figaro retrouve-t-il ses parents ? 

· Quelle cérémonie célèbre-t-on à l’acte IV ?

· Comment Beaumarchais tire-t-il parti du décor dans l’acte V ?

· La comtesse est-elle aussi vertueuse que le dit Beaumarchais ? 

· Quelle est la part du comique dans la pièce ?

· Quels aspects de la société du XVIIIème siècle, ont pu être remis en cause par la pièce de Beaumarchais ?

· décor : chambre des futurs époux, Suzanne et Figaro. Or cette chambre est à l’origine d’une chamaillerie entre eux. Contrairement à lui, elle n’en veut pas occuper cette chambre signifie être à la merci du comte qui occupe la chambre d’à côté. Figaro apprend donc que son maître a des vues sur sa future femme. Il s’agira de contrecarrer ses projets. L’intrigue est posée.

· Figaro propose d’éveiller la jalousie du comte. Pour ce faire, il a fait adresser au Comte un billet anonyme l’informant que son épouse doit rencontrer un galant le soir même. Quant à Suzanne, il faut qu’elle fixe un rendez-vous au Comte; mais c’est Chérubin, le jeune page du château, déguisé en femme. Ainsi, le comte pourra être confondu par Figaro, Suzanne et la comtesse réunis. (1 x 2 ou seulement le 2nd plan mais développé)

· Situation embarrassante : la comtesse et Suzanne sont en train d’essayer des vêtements de femme au jeune Chérubin, Suzanne sort un instant, la comtesse se retrouve donc seule avec le jeune Chérubin, assez dénudé. C’est alors que le comte arrive  et frappe à la porte fermée à clé. La situation est gênante. Chérubin a été renvoyé et n’a plus rien à faire au château. En plus, il est assez dénudé, ce qui peut donner lieu aux pires soupçons. Le jeune page court donc s’enfermer dans le cabinet de toilette, mais y fait tomber une chaise. La Comtesse, plus morte que vive, prétend qu’il s’agit de Suzanne, et le mari jaloux enjoint à celle-ci, évidemment sans succès, de parler et de se montrer; puis il sort avec la Comtesse tremblante pour chercher de quoi forcer la serrure, non sans avoir au préalable fermé à double tour la chambre. // Mais entre temps, Suzanne était revenue, s’était montrée discrète, en se cachant dans l’alcôve. Elle ouvre donc à Chérubin, qui saute par la fenêtre, et elle prend sa place. Retour du Comte et de la Comtesse, qui finit par tout avouer et par donner au Comte la clé du cabinet. Stupeur: «C’est Suzanne!» Le Comte, penaud, implore le pardon de son épouse, qui, se trouve une nouvelle fois très embarrassée car elle doit très vite trouver une justification à son aveu qui n’a plus lieu d’être.  (→ // : 1 ou 1.5 pt selon le degré de développement mais pas 2 car il faut faire allusion à la fin qui remet momentanément la comtesse dans un fort embarras) 

· Catastrophe: le jardinier Antonio arrive avec à la main un pot de giroflées écrasées et le brevet de Chérubin, que celui-ci a perdu dans sa chute. Mais Figaro sauve la situation: c’est lui, dit-il, qui a sauté par la fenêtre, et a gardé le brevet pour y faire apposer le cachet... Rageusement, le Comte vérifie et doit s’incliner. Mais il doit avoir des doutes. Quand elles se retrouvent seules, la Comtesse et Suzanne font le point: impossible, désormais, d’envoyer Chérubin au rendez-vous ! C’est donc la Comtesse qui, sous l’apparence de Suzanne, ira elle-même. 

· Marceline, amoureuse de Figaro, entend faire valoir auprès du Comte une promesse de mariage qu’il lui aurait faite. Il lui avait emprunté de l’argent et s’engageait à la rembourser OU à l’épouser. 

· Marceline puis Figaro essaient d’exposer leur cas à Brid’oison, le juge assesseur d’Almaviva, bègue et formaliste. Le procès commence. Bartholo, promu avocat de Marceline, et Figaro ergotent longuement sur les termes (et/ou, ou/où...) de la promesse de mariage; le Comte tranche enfin, en condamnant Figaro à payer Marceline ou à l’épouser. Inconsistance des hommes de loi, avocats inutiles, justice corrompue → le procès est l’occasion de dénoncer les dysfonctionnements de la justice. 

· En désespoir de cause, Figaro, né de parents inconnus, se proclame gentilhomme afin d’échapper au verdict. Pour prouver la véracité de ses dires, il évoque les langes à dentelles trouvés sur lui par les brigands qui l’ont récupéré et surtout le signe distinctif que sa famille avait pris soin de lui faire tatouer sur le bras. Avant même de le voir, Marceline lui dit de quel motif il s’agit. Et pour cause: ses «nobles parents» se révèlent n’être en réalité que Marceline et Bartholo (Coup de théâtre) 

· Fin de l’acte IV, on célèbre la renonciation du comte au droit du seigneur. 

· Une allée de marronniers avec deux pavillons dans la nuit. La pénombre et les arbres permettent au plan de Suzanne et de la comtesse d’être mis à exécution sans problème. Caché, Figaro voit arriver successivement Suzanne et la Comtesse, qui ont échangé leurs vêtements et qu’il prend l’une pour l’autre, puis Chérubin qui lutine la Comtesse en la prenant pour Suzanne, enfin le Comte qui redécouvre les appâts de sa femme en s’imaginant lui aussi qu’il fait la cour à Suzanne. Mais Figaro furieux trouble leur entretien; le Comte s’enfonce dans l’obscurité, la Comtesse se retire de son côté et Suzanne, sous son déguisement, décide de punir Figaro de ses soupçons. Mais il la reconnaît bientôt... Reste à punir aussi le Comte: celui-ci, de retour, croit apercevoir sa femme avec Figaro. Fureur, scandale. Figaro est arrêté, Suzanne s’enfuit dans un des pavillons — lequel, sous les yeux du Comte, se vide successivement de tous ses occupants: Chérubin, Fanchette, Marceline... Tandis que la Comtesse, seule, sort de l’autre pavillon. Le Comte, comprend sa bévue et implore le pardon de son épouse. 

· Cf. II, 1. de plus, quand Chérubin chante une romance d’adieu à la Comtesse, elle est aussi émue que lui, et plus encore lorsqu’elle découvre au bras du page le ruban volé, taché de sang par une blessure. Elle le lui reprend, en feignant l’indifférence. 
Questionnaire sur Le Mariage de Figaro (1784) de Beaumarchais

· Quel est l’objet de la 1ère scène de la pièce ?

· Quelle stratégie Figaro propose-t-il à la comtesse pour déjouer les projets du comte (début de l’acte II) ?

· Pour quelle raison la Comtesse se trouve-t-elle dans une situation très embarrassante vis-à-vis du comte dans l’acte II ? Développez votre réponse

· Pourquoi le plan de Figaro ne pourra-t-il pas être exécuté ?

· Quel autre plan sera alors adopté ?

· Pour quelle raison un procès oppose-t-il Figaro à Marceline ?

· Que dire du déroulement de ce procès ?

· Comment Figaro retrouve-t-il ses parents ? 

· Pourquoi Figaro croit-il à une trahison de Suzanne dans le dernier acte ?

· Quelle image de Figaro les spectateurs ont-ils au début de la pièce ? Qu’en est-il à la fin ?

· Quelle est la part du comique dans la pièce ?

· Quelle est la portée morale et politique de la pièce ?

· Le 1ère scène, dite scène d’exposition, est censée nous délivrer les renseignements dont nous avons besoin pour connaître les protagonistes, qui ils sont, quels liens les unissent etc. Elle sert aussi à poser l’intrigue. 

· Cf. + haut

· Cf. + haut

· Le plan de Figaro ne pourra pas être exécuté car le comte a des doutes sur le départ qu’il avait imposé à Chérubin. Il envoie un de ses hommes vérifier qu’il est bien parti à Séville. Il vaut donc mieux éviter de l’exposer. 

· Ce sera donc Rosine, la comtesse, qui prendra la place de Suzanne auprès du comte lors du RDV qu’il donnera à la fiancée de son valet. 


Etude de la scène d'exposition jusqu'à "empocher son or".

Introduction : la scène d'exposition d'une pièce consiste à exposer les faits qu'il est indispensable de connaître pour comprendre le déroulement de l'intrigue. Il s'agit donc d'informer le spectateur, le lecteur sans en avoir l'air puisqu'on est censé découvrir les personnages "in medias res", en pleine action. Ici, la première scène nous présente les deux protagonistes, Figaro et Suzanne avant leur mariage. Nous étudierons en quoi leur dialogue favorise l'exposition puis nous verrons dans quelle mesure nous pouvons dire qu'il s'agit d'une scène de comédie.

I. Une scène d'exposition

1. Des indications spatio-temporelles

Figaro rappelle que l'action se situe le jour de son mariage : "que ce joli bouquet […] est doux, le matin des noces, à l'œil amoureux d'un époux ! ". Cette information était déjà contenue dans la première didascalie. Contrairement au théâtre classique, Beaumarchais nous donne de nombreuses indications scéniques à tel point qu'il a été surnommé le "père de la mise en scène écrite" (Le Mariage de Figaro de Jean Meyer aux éditions du Seuil, 1953).


Ces didascalies situent l'action dans un "chambre à demi démeublée". L'hypothèse de la chambre nuptiale se confirme dès la troisième réplique de Figaro avec l'allusion au lit et l'usage du pronom de la deuxième personne du pluriel : "ce beau lit que Monseigneur nous donne". L'insistance de Figaro sur le lit donne une image de gaieté à la scène.

2. Des indications concernant l'intrigue

La comédie s'ouvre sur le lieu intime de la chambre de Suzanne et Figaro. Nous pouvons d'emblée deviner que l'aristocratie sera malmenée dans cette pièce puisque dès la scène d'exposition, elle a perdu le privilège d'imposer ses lieux d'apparat.

Cette chambre apparaît rapidement comme l'enjeu clair d'un conflit. Figaro souligne la commodité du lieu situé entre les appartements du comte Almaviva et ceux de la comtesse.  Cette position permet aux domestiques de répondre aux appels de leur maître respectif : "la chambre du château la plus commode", "Madame est incommodée, elle sonnera de son côté; zeste ! en deux pas tu es chez elle". Suzanne renverse l'argumentation de  Figaro : à peine sera-t-il éloigné, qu'elle sera à la merci du comte : "en deux pas, il est à ma porte, et crac ! en trois sauts". Cet espace est donc pratique mais aussi piégé : sa fonction officielle (mieux servir les domestiques) se double d'une fonction officieuse (complaire aux désirs du comte qui "veut rentrer au château mais non pas chez sa femme"). La duplicité de l'endroit pose donc clairement l'enjeu de la pièce, l'intrigue. Le jeune couple va donc chercher les moyens de contrecarrer les projets du comte. Cette exposition des faits reste vraisemblable : l'explication de Suzanne est légitimée par la nécessité d'ouvrir les yeux à un Figaro naïf.

3. La présentation des personnages principaux et de leur participation à l'intrigue

Le comte offre à première vue l'image libérale et généreuse d'un grand Seigneur du siècle des Lumières. Il a en effet aboli un ancien droit du seigneur, un "droit honteux" selon Figaro. Mais son comportement privé contredit cette image. Il se sert de son pouvoir pour satisfaire son goût du plaisir : "c'est sur la tienne, entends tu, qu'il a jeté ses vues, auxquelles il espère que ce logement ne nuira pas", ""s'il l'a détruit, il s'en repend et c'est de ta fiancée qu'il veut le racheter en secret aujourd'hui". 

La comtesse apparaît, quant à elle délaissée par son époux : "le comte Almaviva veut rentrer au château mais non chez sa femme".

Figaro et Suzanne incarnent l'amour partagé comme en témoigne la série de mots tendres qu'ils s'adressent l'un à l'autre : ""mon fils", "ma charmante", "l'œil amoureux", "ma petite Suzanne". Ils apparaissent impitoyables quand il s'agit de préserver leur amour face à la menace que représente le comte. Suzanne n'est pas d'accord à l'idée de loger à côté du comte et affirme catégoriquement : "je n'en veux point". Quant à Figaro, une fois ses illusions tombées, il s'exclame : "Ah ! S'il y avait moyen d'attraper ce grand trompeur, de le faire donner dans un bon piège et d'empocher son or !".

On devine que tous deux auront à se méfier de Bazile qui apparaît comme l'allié du comte et Suzanne est ironique quand elle affirme : "c'est ce que le loyal Bazile, honnête agent de ses plaisirs et mon noble maître à chanter…". Dès la première scène, s'ébauchent les alliances et les oppositions entre personnages. 

Nous avons vu en quoi nous pouvions dire que cette scène est une scène d'exposition. Il conviendra ensuite de s'attacher à sa tonalité comique.

II. Une scène de comédie

1. Le schéma traditionnel de la comédie

Les comédies reposent essentiellement sur un conflit entre un jeune couple et un vieux père ou un tuteur qui fait obstacle à leur union. Beaumarchais reprend ce canevas mais le modifie un peu : l'obstacle prend ici les traits d'un grand seigneur qui incarne tous les défauts communément attribués aux aristocrates : pouvoir arbitraire, égoïsme, mépris du peuple etc.

2. Le personnage de Figaro

Il renoue avec le rôle comique et traditionnel du valet un peu naïf (il n'avait pas deviné les mauvaises intentions du comte). Sa naïveté transparaît dans la réitération de ses demandes : "Pourquoi ?", "Mais encore ?", "Qu'entendez-vous par ces paroles ?", "Qu'est-ce qu'il y a ? bon Dieu !". Il apparaît comme la dupe intégrale qui n'arrive pas à croire qu'on puisse lui faire du mal. On a l'impression qu'il est assommé par cette révélation. L'image de la mollesse ("ma tête s'amollit") est la manifestation verbale d'un effondrement physique et moral. Cette naïveté se remarque aussi dans sa façon très naturelle de s'exprimer : il a par exemple volontiers recours aux onomatopées ("zeste!", "crac!"), à des expressions quasi proverbiales comme "volée de bois vert", "redressé la moelle épinière". 

Cette naïveté prête d'autant plus à rire qu'elle contraste assez nettement avec la clairvoyance et l'aplomb de Suzanne. Dès la première scène, on remarque très bien que son rôle ne se limitera pas à celui de la simple servante. C'est elle qui mène le jeu : elle sollicite l'admiration de Figaro, s'oppose à lui sans exposer ses raisons, accumule les sous-entendus ("crac! en trois sauts …"; "le loyal Bazile…"). En parodiant les propos de Figaro, elle fait davantage ressortir leur aspect comique : "zeste", "crac", "on a tort" etc. 

Figaro  semble également facilement irritable (cf. "Bazile, ô mon mignon …", "ah ! s'il y avait d'attraper ce grand trompeur") mais finalement assez lâche : ses propos excessifs quand il évoque Bazile démontrent qu'il n'ose s'attaquer au comte et que sa colère est déviée sur Bazile.

On devine aussi que Figaro est rusé et intéressé par l'argent; cela  prête également à rire : "Ah! S'il y avait moyen d'attraper ce grand trompeur, de le faire tomber dans un bon piège, et d'empocher son or !". On imagine donc d'ores et déjà que ce personnage sera le ressort comique de la pièce.

3. La tonalité légère

Malgré la menace qui pèse sur leur couple, le ton n'est pas vraiment grave mais souvent léger. On relève certains sous entendus grivois : " et crac ! en trois sauts…", "s'il y venait un petit bouton, des gens superstitieux…" (allusion aux cornes du mari trompé devenues "petit bouton")

Par ailleurs, à plusieurs reprises, Figaro et Suzanne se taquinent l'un et l'autre : "tu croyais, bon garçon…", "tu ris friponne"… Nous sommes donc loin des lamentations propres à la tragédie. De même, la reprise du pronom indéfini "on" suggère une joute verbale. La maxime de Laclos "que les gens d'esprit sont bêtes" donne lieu à un jeu sur le pronom "on". Successivement, le pronom "on" représente Laclos, tu et enfin je.

Enfin, l'entêtement de Suzanne à ne rien dévoiler induit un échange de répliques brèves qui donne toute sa vivacité au dialogue. Cf. également les nominalisations interrogatives comme "quel danger ?", "La crainte?".

Conclusion : cette scène apporte donc les informations nécessaires aux spectateurs qui sont également d'emblée invités à rire. Cependant, la tonalité comique n'efface pas le dimension satirique présente dès ce début de pièce : l'un de ses enjeux majeurs consiste en effet à remettre en cause l'ordre social et à dénoncer certaines attitudes de la noblesse. Si Figaro apparaît dans cette scène d'exposition comme un personnage sans épaisseur psychologique, son monologue, scène 2 de l'acte I, montrera que la révolte couve, et celui de la scène 3 de l'acte V fera de lui un homme d'esprit contre les pouvoirs.

 Etude de la scène 1 de l'acte II

Introduction : Dans le premier acte du Mariage de Figaro, le spectateur découvre l'exposition de l'intrigue: Figaro, le valet du Comte Almaviva, doit épouser Suzanne, la camériste de la Comtesse, mais le Comte veut faire de Suzanne sa maîtresse : outre le fait de tromper sa femme, le Comte remet en cause ses engagements passés en voulant rétablir pour sa servante un droit de cuissage qu'il avait aboli à l'occasion de son mariage.

Au début de l'acte 11, nous retrouvons ainsi Suzanne exposant à sa maîtresse la situation qui s'est mise en place à l'acte I. C'est l'opportunité pour Beaumarchais de camper pour la première fois un duo féminin qui, face à l'adversité, va jouer un rôle essentiel dans le reste de l'action. En effet, si dans cette pièce, le comte et Figaro sont rivaux, Suzanne et la comtesse sont complices et très attachées l'une à l'autre. Cela se remarque très nettement dans ce dialogue qui ouvre le deuxième acte. C'est aussi l'occasion pour le spectateur de découvrir de façon détaillée le personnage de la Comtesse. 
I. Un couple maître/ valet traditionnel

 Entre Suzanne et la Comtesse, on peut remarquer que sont établies des relations a priori conventionnelles.

1. La supériorité hiérarchique de la Comtesse sur Suzanne

·
Tutoiement / vouvoiement: Suzanne vouvoie sa maîtresse tandis que la Comtesse tutoie sa camériste. 

·
Désignations qu'utilise Suzanne et qui montrent bien son infériorité sociale: « Madame », « Monseigneur» pour ses maîtres, « sa servante » pour se désigner; rectification que Suzanne fait à l'interrogation de la Comtesse, il ne veut pas la « séduire », ce qui serait la mettre au même rang, il veut l '« acheter », ce qui montre bien la conscience qu’elle a de son statut.

·
C'est toujours la Comtesse qui mène la conversation, qui pose les questions, Suzanne ne faisant qu'y répondre: utilisation de l'impératif par la Comtesse : « ferme la porte », « conte-moi tout », « ouvre un peu la croisée » ; questions très directives : « eh bien, Suzon ? », « Quoi, Suzon.. » ; c'est la Comtesse qui réoriente la conversation après la parenthèse concernant le page: « mon époux a fini par te dire... ? ». Les points de suspension équivalent à un ordre de parler.

 

2. En parallèle, Suzanne apparaît comme un personnage de soubrette traditionnelle : fidèle à sa maîtresse, mais sachant garder la spontanéité et l'espièglerie de son rôle:

·
Quand elle rapporte la scène qui s'est déroulée avec Chérubin, elle apparaît comme le messager fidèle de sa maîtresse : elle montre comment elle a affirmé son accord avec sa maîtresse devant Chérubin : « c'est ce que j'ai dit »; de même elle montre comment, par fidélité à sa maîtresse, elle a voulu enlever le ruban à Chérubin : « j'ai voulu le lui ôter ».
·
En même temps que cette fidélité inébranlable, elle ne se départit cependant pas d'une certaine espièglerie qui caractérise traditionnellement au théâtre les emplois de serviteurs : la façon dont elle rapporte l'épisode avec Chérubin, dramatisant avec malice la situation pour mieux faire ressortir les sentiments du petit page.  Par exemple, l'utilisation du discours direct  donne plus de force à l'admiration de Chérubin pour la Comtesse : « Ah ! Suzon, quelle est noble est belle !... ». Elle exagère les proportions de l'événement : « c'était un lion; ses yeux brillaient », « “Tu ne l'auras qu'avec ma vie”, disait-il ». 

 

La relation entre la Comtesse et Suzanne se situe donc sur un terrain assez conventionnel. Cependant, à y regarder de plus près, le lien qui unit les deux femmes est bien plus fort et se trouve conforté par la nécessité d'une alliance face à l'adversité que constitue le Comte : plus qu'une maîtresse et sa servante, on a ici deux femmes qui s'allient pour être plus fortes.

 

 

 

II. Au-delà des conventions et face à l'adversité, l'alliance de deux femmes
 

1. On peut remarquer ainsi entre Suzanne et la Comtesse une réelle complicité:

 

.
Les termes affectifs qu'utilise la Comtesse pour appeler Suzanne témoignent d'une réelle affection, au-delà d'une relation maîtresse servante, diminutif « Suzon », «  ma pauvre Suzanne », « ma chère ». 
.
Suzanne manifeste beaucoup de tact envers sa maîtresse : elle utilise l’euphémisme « m'acheter » aussi pour montrer qu'elle a moins d'importance qu'elle aux yeux du Comte.

 
D'un côté comme de l'autre, il y a un respect mutuel qui va au-delà d'une simple relation de classe.  On pourrait presque parler ici de relation amicale.  De même, d'un côté comme de l'autre, on sent une certaine confiance. En témoigne la volonté d'intimité rassurante pour elles deux : « Ferme la porte ». On relèvera aussi l’utilisation d'un vocabulaire absolu qui témoigne d'une confiance mutuelle : « conte-moi tout dans le plus grand détail - je n'ai rien caché à Madame ».

 

2. La mise en place d’une alliance

En plus de cette proximité affective, il est clair que face à l'adversité que représente le Comte, les deux femmes ont intérêt à s'allier. C'est pourquoi la comtesse promet à Suzanne son aide : "Tu épouseras Figaro". L'usage du futur montre sa détermination. Elle se pose en véritable alliée de Suzanne d'où l'usage du pronom "nous" à la réplique suivante. On devine aussi qu'elle a déjà beaucoup réfléchi, organisé un plan de défense commune et qu'elle sait dans quel piège elle veut faire tomber le comte. Deux répliques en témoignent : "lui [Figaro] seul peut nous y aider" et "nous avons du temps". 

Ainsi, dès leur premier tête à tête, l'alliance des deux femmes semble donc assez solide du fait de leur complicité et de leur solidarité -, mais ce n'est pas le seul intérêt de cette scène qui nous livre aussi un portrait tout en finesse de la psychologie de la Comtesse.

 

III. Un portrait de femme complexe

4. Une épouse délaissée et humiliée 


En apparence, elle semble assez fataliste et lucide : les généralisations qu'elle utilise à propos du Comte sont une manière d'affirmer que ce qui lui arrive est assez commun : « Comme tous les maris Les hommes sont bien coupables ». Elle se rend compte que son mari a agi comme beaucoup d'hommes l'auraient fait à sa place.  Elle est capable d’analyser la situation avec intelligence puisqu'elle n'exclut pas non plus être en partie responsable de la situation : "je l'ai trop aimé; je l'ai lassé de mes tendresses et fatigué de mon amour". Elle se rend compte que son amour excessif, quasi étouffant a contribué à éloigner le comte d'elle et à le rendre sensible aux charmes de Suzanne. 
Pourtant sous cet apparent détachement, c'est une femme qui apparaît blessée. Certains mots et attitudes la trahissent. Ainsi, nous remarquons que lorsque la conversation évoque le comte, le langage se charge d'une certaine gravité. Par exemple, au terme "Suzon" qui rendait compte d'une certaine légèreté, la comtesse substitue "ma pauvre Suzanne", appellation empreinte de tristesse et de gravité.  On voit aussi qu'elle emploie le passé pour évoquer le Comte, et les termes « lassé » et « fatigué » laissent à penser qu’elle ne se fait pas beaucoup d’illusions sur la suite de leur relation : « il ne m’aime pas du tout ».                                                                 En plus de son langage, son comportement montre combien elle est affectée. Les didascalies sont très significatives : "elle se lève et se promène en se servant fortement de son éventail", "se servant de l'éventail". Certes la comtesse évoque la chaleur ("il fait une chaleur ici"), mais on devine aisément que cette agitation est plus le reflet du trouble profond que ressent la comtesse abandonnée par son mari. D'ailleurs, cette chaleur n'incommodait pas la comtesse quelques minutes plus tôt. Suzanne n'est pas dupe et précise : "Madame parle et marche avec action". 

 

Outre cette détresse amoureuse, un autre sentiment un peu contradictoire semble animer la Comtesse

2. Un
attachement, un peu trouble, à Chérubin


Alors que Suzanne lui apprend que le comte a voulu l'acheter, la comtesse ne s'emporte pas immédiatement et s'inquiète d'abord de la présence de Chérubin à l'entretien du comte et de Suzanne. On peut s'interroger sur la valeur de cette inquiétude et deviner qu'il n'y a pas là la seule crainte du scandale.
 Quand Suzanne rapporte ensuite très précisément les paroles du petit page ainsi que les différents incidents qui ont animé la scène, la comtesse ne cherche pas à interrompre ce compte rendu qui pourrait paraître sans grande importance comparé à ce qu'elle vient d'apprendre au sujet de son mari. Au contraire, les nombreuses interrogations qui émaillent ses propos témoignent de son vif intérêt pour ce que dit Suzanne : «  pourquoi ne pas s'adresser à moi-même ? », « Est-ce que j'ai cet air-là, Suzon ? », «  Mon ruban ? ». 

Au lieu de s'indigner, ce qui serait l'attitude attendue d'une femme de son rang, elle apparaît complaisante et attendrie : « Mon ruban ? ... Quelle enfance ! ».

Même si Suzanne cherche avec des formules comme "petite voix grêle et douce", "ce petit démon là" à ne faire de Chérubin qu'un enfant -sans doute pour effacer de la scène ce qu'elle avait de troublant-, ce n'est pas ainsi que semble le regarder la comtesse. Les didascalies le soulignent bien : après avoir "souri" à l'image de Chérubin se jetant sur son ruban, elle se laisse ensuite aller à une rêverie profonde et trouble : cf. les 3 occurrences "rêvant". Ces rêveries laissent deviner les sentiments que lui inspire le petit page.

De même, s'apercevant de l'éloquent silence qu'elle a laissé s'installer, elle pose la question suivante : "eh bien Suzon ?" comme si c'était cette dernière qui avait laissé ce silence s'installer. En fait, elle tente ainsi de s'arracher à cette rêverie qu'elle pressent dangereuse et que la décence lui interdit d'avoir. En outre, sortant de son rêve, elle murmure : "laissons…laissons ces folies". Les folies sont-elles les siennes ou celles de Chérubin ? Les points de suspension entretiennent habilement l'ambiguïté.

Elle met un terme à cette discussion au moment où Suzanne évoque les tentatives de Chérubin pour l'embrasser : trouble ? jalousie ?

Donc, même si la comtesse qui n’a pas d’enfant semble à première vue percevoir Chérubin avec un sentiment maternel ("le petit page"( l'adj. "petit" est utilisé à plusieurs reprises, « moi qui l’ai toujours protégé », « quelle enfance »), elle est aussi très troublée par ce jeune adolescent. Il y a là de la part de la comtesse, une attitude ambiguë, qui fait toute la profondeur de son personnage.

Conclusion : le duo formé par la Comtesse et Suzanne semble mettre en place une complicité assez forte pour entraver les projets du Comte.  La Comtesse et Suzanne symbolisent l'entente parfaite possible entre le maître et le valet et forment un contrepoint sans équivoque au couple le Comte / Figaro. D'autre part, le personnage de la Comtesse laisse entrevoir des sentiments complexes et ambigus qui risquent de compliquer la suite de l'intrigue.

Etude d'un extrait de la scène 5 de l'acte III 

Introduction : dès la première scène de la pièce, Suzanne a appris à Figaro que le comte la courtisait. Ce dernier a projeté d'emmener Figaro et bien entendu Suzanne à Londres. C'est ce dont il est question dans cette scène au cours de laquelle le comte cherche à savoir si Suzanne a alerté Figaro de ses projets. Ce face à face entre le maître et le valet n'apprend rien au lecteur qui connaît déjà les réponses aux questions que se pose le comte. L'intérêt de cette scène réside ailleurs, dans la confrontation des deux personnages mais aussi dans la satire sociale qui apparaît en filigrane. 

I. Le face à face entre Figaro et le comte

Sous le couvert de la politesse, les interlocuteurs sont décidés à se sonder adroitement l'un l'autre. Derrière l'enjouement et la bonne humeur se cachent des intentions moins aimables. Les propos de chacun sont guidés par la ruse. 

1. L'habileté des deux hommes

Le projet du comte d'emmener Figaro et bien-sûr Suzanne à Londres prend ici la première place. Connaître l'opinion de son valet à ce sujet est l'occasion pour lui de savoir s'il est instruit de son amour pour Suzanne. Après un mouvement de colère, le comte a l'habileté de présenter son projet d'un ton très détendu (cf. "radouci") et de feindre de ne pas y attacher trop d'importance. Il va même jusqu'à se raviser et suggérer une objection : cf. l'expression "toutes réflexions faites" et "tu ne sais pas l'anglais". Il a compris qu'un trop grand enthousiasme ne manquerait d'alerter Figaro s'il n'était déjà au courant. De même, pour inviter Figaro à s'épancher, il n'hésite pas à évoquer leur complicité passée avec une certaine nostalgie : "Autrefois tu me disais tout".
Figaro se montre lui aussi particulièrement rusé. Il a compris où le comte voulait en venir et il prend plaisir à ne pas répondre explicitement. D'une part, il effectue à deux reprises des digressions. Cela se manifeste particulièrement dans la tirade sur "God-dam". Avec talent et vivacité, il s'applique à parler pour ne pas dire grand chose. Il cherche en effet à prouver que la connaissance d'un seul mot suffit à la maîtrise d'un autre système linguistique. 

D'autre part, il tient des propos ambigus et n'affirme jamais clairement quelles sont ses réelles intentions. Par exemple, il conclut sa tirade sur God-dam en disant : "si Monseigneur n'a pas d'autre motif de me laisser en Espagne…". En ne terminant pas sa phrase, il laisse planer le doute. Ses propos laissent deviner qu'il est favorable à ce départ pour Londres et que ne pas connaître une langue étrangère ne constitue pas un obstacle. Cependant, on ne peut l'affirmer. Les répliques suivantes ne font qu'intensifier le doute. Le comte s'entend dire "j'y renonce" mais Figaro ne précise à quoi il renonce. On remarque d'ailleurs que le comte le lui demande. Ensuite, il commence à nouveau une phrase sans la terminer : "en revanche, heureux avec ma femme au fond de l'Andalousie…". On peut cette fois en déduire qu'il n'a plus envie d'aller à Londres, mais il ne le dit pas clairement et joue avec les nerfs du comte. Enfin, il ne se laisse pas attendrir par les "regrets" du comte et sa réponse ne le compromet pas : "et maintenant, je ne vous cache rien".

2. Une tension mal dissimulée

Malgré les efforts de politesse, ce dialogue est un véritable duel verbal. L'importance des apartés montre bien que chacun des deux protagonistes n'a pas confiance en son interlocuteur.

Chez le comte, la tension est perceptible dès le début de la scène quand il accuse Figaro de s'être laissé soudoyer par la comtesse. L'expression "belle association" est empreinte d'ironie. Le ton est méprisant. On devine alors que la nostalgie de ses propos n'était que pure hypocrisie. Par la suite, il reproche à son valet qu'il y "ait toujours quelque chose de louche" dans ce qu'il fait. Après de telles critiques, les promesses d'avancement social et politique apparaissent peu vraisemblables. Le comte veut uniquement que Figaro le suive à Londres et ne se rend même pas compte qu'il a recours à des arguments guère plausibles. Sa rancœur atteint son paroxysme quand Figaro évoque son bonheur à venir avec Suzanne. Le comte riposte en faisant allusion au procès de Marceline. On s'aperçoit très rapidement qu'il ne plaisante pas. Son aparté final annonce déjà la sentence : "il  épousera la duègne". 

Figaro ne se laisse nullement impressionner et riposte aux attaques du comte. Il le pousse dans ses derniers retranchements en contrant chacun de ses arguments. Il a un sens de la répartie qui déstabilise complètement le comte. Il parsème lui aussi ses propos de reproches : "vous êtes infidèles", "c'est qu'on en voit partout quand on cherche des tords"; ("on" = le comte) etc. 

Certaines de ces répliques ne s'attaquent pas au comte en particulier mais font ressortir tous les dysfonctionnements de la société de l'époque. 

II. La satire sociale

1. Les injustices

Les abus excessifs et l'absence de moralité des grands sont dénoncés à plusieurs reprises : "et si je valais mieux qu'elle (= la "réputation détestable") ? Y a t-il beaucoup de Seigneurs qui puissent en dire autant ?", la justice est présentée comme "indulgente aux grands, dure aux petits".

2. L'arrivisme

Figaro dénonce l'arrivisme effréné et inhumain de certaines personnes : "on se presse, on se pousse", "le reste est écrasé". Les sujets employés insistent bien sur l'anonymat du combat. Le pronom "on" donne l'impression d'une pratique répandue et les verbes d'action d'une lutte physique impitoyable et acharnée d'où serait exclue toute pensée rationnelle.

La récompense semble d'ailleurs être donnée à l'incompétence. Beaumarchais dénonce de façon cinglante les conditions de l'avancement dans l'administration : "médiocre et rampant, et l'on arrive à tout". Ce dernier mot montre bien que tous les domaines sont concernés par ces façons malhonnêtes d'agir. 

3. La politique

La satire s'amplifie quand Figaro est amené à s'exprimer au sujet de la politique. Par un permanent jeu d'antithèses, il dénonce ses incohérences et les nombreuses intrigues qui la caractérisent : "ignorer ce qu'on sait", "ne point ouïr ce qu'on entend", "pauvreté des moyens …importance des objets" etc. L'hypocrisie semble être le maître mot du jeu politique. On le remarque à l'emploi de mots appartenant à ce champ lexical : "feindre", "paraître", "espions", "intercepter".

Les politiciens paraissent comme des êtres dénués d'intelligence : "vide" et "creux" sont des adjectifs particulièrement dépréciatifs. Enfin, il dénonce le laxisme inhérent à la politique : "s'enfermer pour tailler des plumes".

Conclusion : cette scène n'est a priori pas d'une grande utilité en ce qui concerne l'intrigue. Chacun épie l'autre et pense avoir obtenu ce qu'il voulait. Figaro pense avoir brouillé les sens de son maître. On le remarque quand il se dit à lui même : "qu'a t-il appris ?". Cependant, le comte est parvenu à accéder à la vérité en sondant adroitement Figaro. On s'attend raisonnablement à ce qu'il favorise le mariage entre son valet et Marceline. Vue sous cet angle, la scène est sans doute moins inutile qu'elle n'y paraissait : une nouvelle péripétie est apparue. Si le comte peut donc être perçu comme le vainqueur de cette joute verbale, ses propos apportent bien moins à la pièce que ceux de son valet qui aboutissent souvent à une remise ne cause de l'ordre social.

Etude de la scène du procès (Acte V, scène  15) depuis "Double Main en prend un troisième" jusqu'à "Courage Marceline !"

Introduction : le procès est l'occasion de réunir sur scène un grand nombre de personnages, mais tous ne prennent pas la parole. Le passage présenté porte sur une promesse de mariage signée par Figaro et sur une somme due par lui à Marceline. La question est de savoir si les deux éléments sont liés ou dissociés, ce que n'indique pas clairement l'acte écrit. La scène se caractérise par un dialogue entre les différents acteurs du procès et plus particulièrement entre Figaro et Bartholo qui s'opposent sur la lecture et l'interprétation de cet acte. De ce texte dépend l'avenir de Figaro qui risque d'être obligé d'épouser Marceline. Cette situation explique la vivacité et le mouvement du dialogue, ainsi que l'acharnement des deux parties à défendre leur position. L'étude analysera en quoi le comique intervient dans cette scène et quel en est l'intérêt.

I. Une scène comique

1. Le comique de mots

Quelques expressions sont destinées à susciter le rire : par exemple, Antonio, sur la fin, souhaite impressionner son auditoire en employant un terme de registre soutenu. Cependant, au bout du compte, confondant balbutier et vociférer, il commet une impropriété de vocabulaire : "balbucifier" qui le rend ridicule. 

À certains égards, on peut aussi dire que l'onomastique contribue au comique de cette scène : en effet, plusieurs noms propres sont destinés à faire rire. L'énumération des multiples prénoms de Marceline doit créer un effet de rire tout comme son patronyme "Verte Allure" qui conviendrait bien mieux à un personnage encore jeune. Le nom de Don Guzman Brid'oison renvoie au nom du juge Goëzman, ennemi personnel de Beaumarchais et au personnage de Bridoie créé par Rabelais; il évoque la maladresse de l'oie bridée (gênée par une plume passée en travers son bec). Enfin, le nom du greffier, Double main, semble annoncer la vénalité du personnage. 

2. Le comique de situation

Cette longue discussion sur un mot de deux syllabes ridiculise la justice et prête à rire. Cependant, ce sont surtout les personnages qui contribuent au caractère comique de cette scène.

3. le comique de caractère

a. Des personnages burlesques

Il y a un très net contraste entre le caractère ridicule de certains personnages et la dignité de leur fonction. D'une part, l'huissier est présenté comme une sorte d'animal agissant de manière mécanique : ses rares interventions sont destinées à demander le silence.

 D'autre part, Bartholo commence à plaider en remontant à la plus haute antiquité. Sa grandiloquence, exprimée dans un style oratoire emphatique et par un exemple pompeux, marque la solennité ridicule du personnage et ses prétentions savantes : ""jamais cause plus intéressante […] et depuis Alexandre le Grand…"

Enfin, le personnage de Don Guzman Brid'oison est encore plus ridicule comme pouvait le laissait supposer son nom. L'incompréhension  de cet homme devant la réponse "Anonyme" de Figaro et son bégaiement systématique contribuent à la tonalité humoristique. Sa sottise est accentuée quand il affirme savoir ce qu'est un "pâté". Cette réflexion est totalement inutile  et ridicule : doit-on être fier de savoir ce qu'est un pâté ? Cela laisse supposer qu'il en fait très souvent.

Le ridicule de ces personnages ressort d'autant plus qu'ils ont affaire à un Figaro rusé, et vif d'esprit. 

b. La vivacité de Figaro

Nullement impressionné par le procès, Figaro cherche par tous les moyens à éviter ce mariage avec Marceline. Pour cela, il n'hésite pas à riposter dès qu'il le peut et à reprendre les arguments de Bartholo. Il lui tient tête en rebondissant à chaque fois très rapidement sur ce qu'il  vient de dire, en l'empêchant de développer. : "Il y a ET", "Il y a OU". 

La répétition de la didascalie "vite" insiste sur la rapidité de la succession des répliques.  Certaines de ses interventions rendent compte d'une impertinence qui prête à sourire : "à pédant, pédant et demi; qu'il s'avise de parler latin, j'y suis grec et je l'extermine", "et nous de corps" (allusion aux charmes fanés de Marceline). Le pessimisme de ses adversaires ne peut que réjouir Figaro qui s'adresse avec eux avec ironie : "Courage Marceline !". Figaro contribue donc au  comique de cette scène par sa vivacité, son sens de la répartie et ses impertinences. 

Au delà du rire, l'utilisation de procédés comiques permet de mieux faire passer une critique sous-jacente.

II. Le caractère satirique de cette scène

1. la critique de la justice

Cette scène, assez inutile dans la pièce puisque par une invraisemblance un peu grosse, Marceline et Figaro retrouveront en Figaro leur enfant, favorise une critique de l'organisation judiciaire. 

a. L'inconsistance des magistrats

Beaucoup de magistrats sont présents sur scène mais finalement très peu interviennent. Le comte préside; les juges, personnages muets à part Brid'oison, ne lui servent que d'assesseurs (adjoints à un juge, un magistrat). Brid'oison se contente de suivre les instructions ("qu'oppo…qu'oppo-osez vous à cette lecture ?") ou de répéter ("un pâté ? Je sais ce que c'est"). Quant au petit personnel, il s'agite beaucoup (cf. multiples occurrences de "Silence !") mais n'a aucune efficacité. L'huissier et le greffier se font très peu entendre et leurs interventions ne portent pas à conséquence.

b. L'inutilité des avocats

À travers Bartholo, ce sont les procédés mêmes des avocats qui sont mis en accusation.

 
Sa plaidoirie se fonde sur des références désuètes : "Depuis Alexandre le Grand…". Cette allusion à l'Antiquité peut marquer le caractère archaïque de la justice. 

Le choix de ses exemples, les termes "copulative" et "corrélatifs" révèlent le pédantisme de ce personnage. Figaro ne manque pas de le souligner et avec beaucoup d'ironie, il oppose une science verbale toute semblable : "la conjonction alternative". La longue discussion sur un mot de deux syllabes révèle le caractère vétilleux de certains avocats. On devine que Beaumarchais dénonce la grandiloquence de leurs plaidoiries, finalement assez peu utiles. 

Cette scène fait également ressortir la fourberie de Bartholo. Il feint de se montrer beau joueur et accorde ou mais il en tire aussitôt un nouvel argument : ce n'est plus ou mais où. Ce sont les pratiques malhonnêtes auxquelles ont recours les avocats qui sont ici condamnées. Ce n'est pas l'humanité qui les guide mais l'intérêt. 

Le personnage de Bartholo permet donc à Beaumarchais de mener une critique contre les avocats. À deux reprises, cette critique se fait plus explicite quand Figaro devient le porte-parole de l'auteur. Il réclame d'abord le droit légitime de plaider par lui-même et en profite pour tracer le portrait du mauvais avocat. Les termes ou expressions à connotation négative abondent : "criant à tue-tête", "connaissant tout, hors le fait", "ruiner","ennuyer", "endormir", "boursouflés". Il dénonce ensuite l'attitude intéressée de Bartholo : "est-ce votre cause, avocat, que vous plaidez ?", "Continuez à déraisonner, mais cessez d'injurier. Lorsque, craignant l'emportement des plaideurs, les tribunaux ont toléré qu'on appelât des tiers, ils n'ont pas entendu que ces défenseurs modérés deviendraient des insolents privilégiés. C'est dégrader le plus noble institut". Cette dernière réplique dénonce à la fois la sottise des avocats et leur impolitesse. Le verbe tolérer a une connotation assez négative : il sous-entend que les tribunaux ont accordé une faveur aux avocats en les acceptant aux procès mais leur présence n'apparaît pas d'une grande utilité. 

c. Une justice corrompue

Enfin, comme l'annonçait le nom de Double Main, la justice semble corrompue. Une réplique de Marceline en rend compte : elle estime que le grand juge a été "corrompu" et qu'il "corrompt l'autre". Cette pratique semble donc généralisée. Ce n'est toutefois pas d'argent qu'il semble être question mais d'habiles flatteries.

 En contrepoint,  le personnage du comte apparaît presque raisonnable, intègre et honnête. Cependant, il n'en est que plus dangereux car il agit plus insidieusement : on le vérifie à la fin de la scène quand il donne l'impression d'être favorable à Figaro en acceptant son interprétation du billet. Cependant, sur le fond, il le condamne, sachant pertinemment qu'il ne pourra trouver "dans le jour"  les deux milles piastres.

2. D'autres critiques

Les interventions de Figaro permettent à Beaumarchais de régler ses comptes avec ses ennemis dans le monde des Lettres. : ou vous n'écrirez rien qui plaise ou bien les sots vous dénigreront" → il dénonce ici la malveillance des critiques. Il met également en cause le corps médical, trait usuel depuis Molière.

Conclusion : Beaumarchais aurait pu faire l'économie de cette scène dont l'effet sera annulé dès la scène suivante. Cependant, elle donne l'occasion, sous le couvert du rire, de mener une critique  contre la justice de son époque qui n'a pas toujours été tendre avec lui*. Cette scène est aussi une manière de montrer que le langage est l'instrument fondateur de la communication, mais aussi la source de malentendus d'où peut sortir le comique ou le tragique. 

* Pâris-Duverney meurt en juillet 1770. Son héritier, le comte de La Blache, conteste les droits de Beaumarchais et l'accuse d'avoir falsifié les pièces. Le procès dure 3 ans. Beaumarchais sollicite, en vain, une audience du juge Goëzman. Le 6 avril 1773, le jugement est rendu : Beaumarchais est ruiné, condamné au blâme, privé de ses droits civils; il reçoit la sentence à genoux : "la cour te blâme et te déclare infâme". Il échappe de justesse aux galères. A 41 ans, Beaumarchais doit reconquérir ses droits et sa fortune. Il accuse le juge Goezman de corruption en s'appuyant sur la seule arme qui lui reste : la plume et le pouvoir des mots. Il publie alors une série de Mémoires. L'opinion s'enthousiasme pour ces pamphlets brillants, pleins d'esprit, qui séduisent les hommes de lettres comme Voltaire, la Cour et même le Roi ! La verve satirique de Beaumarchais est redoutable et l'opinion publique s'enflamme. En 1774, le jugement est revu : Goëzman est condamné, rayé du Parlement Maupéou. 

Sujet d’invention : écrivez une courte scène théâtrale dans laquelle une Marceline moderne intervient devant un auditoire masculin hostile pour réclamer une insertion de plus en plus réelle des femmes dans la société.

Monologue de Figaro (acte V, scène 3)
Depuis "Las de nourrir un obscur pensionnaire" jusqu'à la fin

Introduction : la comtesse a décidé de se rendre sous les habits de Suzanne à un rendez-vous avec le comte. Mais, une étourderie a fait croire à Figaro que Suzanne, lui désobéissant et lui mentant, voulait le tromper. Pour une fois, loin de mener l'intrigue, il est dépassé par elle. Sa déception et sa colère lui donnent l'occasion de s'exprimer longuement dans un monologue et d'y faire le bilan d'une vie. Dans cette dernière partie, il dénonce diverses injustices et prend conscience de ses incertitudes. Nous nous attacherons d'abord à l'interrogation sociale puis à la réflexion philosophique.

I. Le désarroi de Figaro
Dans cette scène, on voit et on entend un homme qui souffre. La souffrance est fondée sur un double sentiment de trahison et d’humiliation.

1. L’expression du désarroi

Champ lexical de la désillusion : «l’illusion s’est détruite» (l.105-106) ; «désabusé» (l. 106) est répété deux, fois comme un cri ; «tourments» (l. 107) 

Beaucoup de points de suspension indiquent son trouble ou son hésitation. 

Beaucoup de points d’exclamation marquent la déception et la colère.  

Didascalies : Beaumarchais se sert des déplacements et des changements d’attitude corporelle de Figaro pour ponctuer son monologue : ces gestes sont très significatifs de l’état d’esprit du personnage, de sa très grande émotion. Lorsqu’ «Il retombe assis», on a l’impression que le fait d’avoir parcouru toute sa vie a épuisé Figaro. Ce mouvement apparaît comme un geste de lassitude.
Effet sur le spectateur = éveiller de la sympathie pour Figaro. Nous savons qu’il n’a pas de raison de souffrir, car nous savons, nous spectateurs qu’il se trompe, mais son désarroi donne une image nouvelle du personnage : ce n’est plus son esprit brillant qui a réponse à tout, mais un homme blessé, faillible et sensible. 
 

2. Un personnage à la recherche de son identité

Au terme du retour sur son passé, Figaro est conduit à une interrogation sur lui-même. Il se demande qui il est. Le questionnement existentiel est particulièrement visible quand Figaro déclare : "sans savoir […] même qui est ce moi…". L'accumulation de termes par lesquels Figaro se définit fait ressortir un sentiment d'incertitude : « un assemblage informe de parties inconnues », un chétif être imbécile », « un animal folâtre ». Les adjectifs "informe" et "chétif" insistent sur le sentiment de précarité. De sa tentative de définition, se dégage non pas l’unité, mais la disparité : il apparaît comme un être composite, un agrégat échappant à la compréhension, une somme fragile de sensations sans lien entre elles. On remarquera les connotations très négatives du lexique : 

- «un assemblage informe» 
- «parties inconnues»                        préfixes privatifs en "in" 
- «un chétif être imbécile»  
- «un petit animal folâtre»                suffixe péjoratif en "âtre"

De même, l'énumération des adjectifs "ambitieux, laborieux, paresseux", en multipliant les identités, brouille l'image du personnage.

L'excès des expériences (journaliste, comptable, croupier, barbier, valet) ne semble entraîner qu'une forme de désillusion, suggère le désenchantement : on le remarque avec la gradation : "j'ai tout vu […] tout usé". La répétition du participe passé "désabusé", les mots "tourments" et "désespoir" connotent la tristesse et sont assez étonnants dans la bouche de Figaro. Le personnage est en proie à une véritable crise intérieure comme le soulignent l'incertitude des gestes (cf. didascalies), les apostrophes, les phrases interrompues, les exclamatives et l'enchaînement des trois questions : "comment", "pourquoi", "qui".

Cette remise en question de l'individu l'amène à une réflexion sur l'importance du hasard dans une existence.

3. L'omniprésence du hasard

Au début du monologue, Figaro parlait de sa «destinée» ; or, ici, il parle de «bizarre suite d’événements», ce qui laisse supposer que la  vie n’est pas un destin tout tracé, mais une accumulation de péripéties que seul le hasard semble gouverner. À plusieurs reprises, ce monologue donne effectivement l'impression que l'homme n'a aucune prise sur sa destinée. "Lorsqu'un Dieu bienfaisant m'appelle à mon premier état" : cette proposition et sa syntaxe (1ère personne en fonction COD) montre que notre existence est subordonnée à une volonté divine. Elle relativise la part du projet et de l'ambition personnels. Le retour au point de départ donne aussi l'image d'une vie plus cyclique que linéaire. On n'avance pas comme on en a souvent l'impression.

Les imprévus sont aussi mis en avant par la structure de la phrase : "prêt à tomber […] file". Cette accumulation montre que les événements sont fortuits et se suivent de façon incohérente. Figaro lui-même s'exclame "O bizarre suite d'événements…" : le choix de l'adjectif "bizarre" fait aussi ressortir l'incohérence dans l'enchaînement des faits d'une vie. Cette réflexion renforce chez Figaro l'impression de se méconnaître.
II. Une satire sociale

1. La dénonciation de la censure

Beaumarchais dénonce la censure qui poursuit à son époque la presse et les écrivains. Il y parvient de façon habile : au lieu de montrer que les écrivains n'ont pas le droit de s'exprimer, il feint de croire que la liberté d'expression est largement répandue et pas seulement dans quelques domaines. Toutefois, l'énumération un peu longue des sujets tabous (politique, religion, morale, opéra, grands de ce monde…) montre que les écrivains n'ont pas une grande liberté. Le paradoxe ("tout […] ni […] ni") laisse entendre la virulence de la critique.

De même, l'euphémisme "librement sous la protection de deux ou trois censeurs" sous entend que la dite protection cache une réalité plus cruelle. L'adverbe "librement" apparaît bien évidemment comme une antiphrase.

2. La méconnaissance du mérite

Beaumarchais, par l'intermédiaire de son personnage, revendique aussi une reconnaissance du mérite personnel. Il dénonce les moyens de réussir dans la société. L'opposition "calculateur"/"danseur" fait ressortir l'absurdité du système : les postes sont rarement pourvus par des personnes qualifiées. Ils le sont même souvent par des personnes dont les qualifications sont aux antipodes de celles attendues. Comble de l'absurdité : on refuse une place à un individu parce qu'il y est "propre" c'est-à-dire prédisposé.

 Plusieurs procédés soulignent l'anonymat du corps social et l'impossibilité d'exprimer individuellement ses talents : les impersonnels ("il fallait", "ce fut"), l'usage du pronom "on" ("on pense à moi").

De même, l'opposition "savoir-faire"/"savoir" montre que dans cette société, il faut plus d'aisance, de ruse que de connaissances théoriques. Ce dysfonctionnement semble conduire à l'exercice du vice : "il ne me restait plus qu'à voler". La restrictive donne l'impression qu'il n'existe aucune autre alternative. Le mode impersonnel met à nouveau en avant la paralysie de l'individu qui subit et ne prend aucune initiative.

3. L'univers du jeu

Le vol qu'évoque Figaro n'a rien du vol à la tire. Il s'agit d'escroquerie mondaine déguisée sous la forme du jeu. Ce monologue montre que des maisons de jeux clandestins sont ouvertes dans les nobles demeures, chez des "personnes dites comme il faut". La méfiance de Figaro vis-à-vis de la respectabilité de ces personnes ressort ici très nettement. Ces grands seigneurs n'oublient pas de prélever les trois quarts du bénéfice et ils sont si habiles que, d'ordinaire si malin, Figaro finit par être la dupe : "il fallut bien périr encore". 

Ce texte montre par ailleurs que le mal est généralisé : "chacun pillait". Le choix du verbe piller est par ailleurs nettement dépréciatif car il associe ces personnes à une meute affamée.

Beaumarchais dénonce donc le  souci du paraître ("dites comme il faut") et le goût de l'argent qui mènent la société à la décadence. 

4. La critique des abus aristocratiques

Ce monologue dénonce aussi implicitement le pouvoir aristocratique en soulignant que la naissance est le fruit du hasard et que les avantages sociaux qui en découlent ne sont pas mérités : "ayant tous les goûts […] la fortune".

De même, Figaro insiste sur l'ingratitude et l'absence de reconnaissance de son maître : "pour prix d'avoir eu par mes soins son épouse, il veut intercepter la mienne". Ainsi ressort très nettement l'insensibilité du comte notamment envers ses serviteurs.

 On peut donc dire de ce monologue qu'il est le point d'orgue d'un ensemble de remises en question qui s'en prennent aux injustices et aux dysfonctionnements de la société du XVIIIème siècle. 

En faisant le bilan de sa vie, Figaro ne fait pas que mettre l’accent sur les dysfonctionnements de la société dans laquelle il évolue, il nous dévoile aussi toute l'épaisseur de son expérience et de sa psychologie. Il met son âme à nu, une âme désenchantée.

Conclusion : l’infidélité supposée de Suzanne n’est qu’un prétexte à brosser un tableau satirique de la société mais aussi un moyen de s’interroger sur le sens de la vie à partir d’une expérience personnelle longuement retracée. En s'interrogeant sur sa destinée, son identité, Figaro dépasse sa condition de simple valet et prend ici une dimension toute nouvelle. Son épaisseur psychologique et son existence mouvementée en font à la fois un personnage complexe, romanesque (il a un passé, ce qui est rarement le cas des personnages de théâtre), un homme des Lumières et un porte-parole de Beaumarchais. Ce monologue permet également à Beaumarchais de dénoncer avec allégresse une société et ses abus majeurs. Ce passage, aussi pessimiste soit-il parfois, est aussi un plaidoyer pour le principe de la gaieté. Les mots "délices", "fleurs", "délassement", "amoureux" montrent aussi l'importance des plaisirs et de la passion. Les composantes essentielles du bonheur – question importante au XVIIIème siècle–  sont ici posées et la comédie n'est jamais oubliée pour longtemps. 

// avec Hamlet. 

· Doc trouvé sur le Net

Vous commenterez l'extrait du Mariage de Figaro, du début jusqu'à « Chiens de chrétiens », (pour les séries technologiques, à partir du parcours de lecture suivant :

- Montrez combien la mise en scène pourrait être importante pour cette scène.

- Cette pièce a été en partie censurée lors de sa création en 1784. Analysez quels éléments dans l'extrait ont pu entraîner cette interdiction.)

La suite ne répond pas tout à fait au sujet proposé que nous traiterons ensemble à l’oral mais constitue un support pour la lecture analytique du texte dans les objets d’étude argumentation et courant des Lumières
(Cours parfois inspiré par des propositions d'autres professeurs)

INTRODUCTION GENERALE

Suite du Barbier de Séville, Le Mariage de Figaro en reprend les personnages. Cependant, la situation a bien changé : le Comte, qu’on avait connu passionnément épris de Rosine, s’est détaché d’elle. Il entreprend de conquérir la fiancée de Figaro, Suzanne, qui l’a avoué à la Comtesse. Pour le démasquer, la Comtesse demande à Suzanne de donner rendez-vous au Comte, afin d’y aller à sa place, déguisée. Figaro, qui a intercepté le billet fixant le rendez-vous, croit à la trahison de Suzanne. Il s’y rend pour démasquer les coupables. En avance, il laisse éclater sa jalousie, son chagrin, mais surtout sa colère. "Le Mariage de Figaro, c'est la révolution en action" a-t-on pu déclarer à propos de la pièce de Beaumarchais publiée en 1784 après de multiples retards et interdictions. Effectivement, même si l'auteur s'est montré parfois plus modéré, son œuvre présente des critiques et des revendications d'une grande violence. C'est le cas dans la scène 3 de l'Acte V qui nous présente un monologue dramatique, véritable "parabase" (arrêt dans l'action) particulièrement long et difficile à jouer.  Nous montrerons comment le long discours de Figaro, véritable performance d'acteur, permet à Beaumarchais d'introduire sur un ton très emphatique et parfois comique, après une critique traditionnelle des femmes, en même temps qu'un rappel de sa vie passée, une critique sociale acerbe aux accents pré-révolutionnaires. 

COMPOSITION DETAILLEE DE L'ENSEMBLE DE LA SCENE

I. Du début jusqu'à "benêt"

Introduction centrée sur la critique des femmes et leur tromperie prétendument traditionnelle. Emphase dans l'exclamation répétitive du début. Après une espèce de proverbe, image d'une "nature" spécifiquement féminine (cliché) : "tromperie instinctive". Généralisation conventionnelle insistant sur des défauts qui induisent une image négative mythique de la femme (Figaro s'oppose ici comiquement au parti pris "féministe" de Beaumarchais qui défend les droits de la femme et, en refusant les généralisations, revendique  le relativisme comme tous les penseurs du XVIIIème siècle). Ce développement est comique car en contradiction directe avec tous les discours précédents des Figaro. Comique de caractère accentué par l'emphase dérisoire du ton.

II. De "Non Monsieur le Comte" jusqu'à "jouter"

Virulente critique sociale contre la noblesse. F. met en parallèle le manque de mérite des classes dirigeantes qui ont obtenu tous les privilèges sans aucune peine et la "débrouillardise" nécessaire des gens issus d'un milieu modeste pour sortir de leur condition misérable.

C'est une critique des privilèges de classe que reprendront les révolutionnaires. 

F. se lance dans un monologue imaginaire adressé au Comte qu'il considère comme un adversaire opposé à lui puisque non préparé à lutter à cause des privilèges de sa naissance ("et vous voulez jouter" ? = se battre, se mesurer comme dans un tournoi). Le ton est très vif en même temps que rhétorique (importance des exclamations, des pauses, des jurons, énumérations, quaternaires, notamment, hyperboles) 

III. De "on vient" jusqu'à "Il s'assied sur un banc"

Transition qui nous replonge dans l'action. Fausse alerte, ce qui permet de rompre le risque de monotonie du monologue et de le relancer. Humour de Beaumarchais : "sot métier de mari" : celui de surveiller son épouse adultère. 

IV. De "est-il rien de plus bizarre" jusqu'à "désabusé"

Reprise allongée du monologue que Figaro a tenu Comte qu'il venait de retrouver à l'Acte I scène 2 du Barbier de Séville. Long retour en arrière sur sa vie trépidante et picaresque (tradition née en Espagne : picaro, personnage d'origine modeste élevé par des bandits et qui va vivre mille aventures souvent centrées autour du voyage).

1. 1ère ligne : introduction

2. jusqu'à "repoussé" : les "enfances du héros" : typiques débuts picaresques
3. Le premier métier, vétérinaire : (mais des études scientifiques. Prototype du bourgeois du XVIIIème siècle, curieux de tout).
4. jusqu'à "sans emploi" : Les métiers de plume (Figaro écrivain)

· 1ère tentative : l'auteur dramatique (pièce inspirée par les goûts orientalistes de l'époque, cf. les Lettres persanes des Montesquieu). ( Débat comique caricatural qui entraîne une critique de la censure (cf. Barbier de Séville).

· 2ème tentative : les écrits économiques et l'emprisonnement ( 2ème critique de la censure et revendication de la liberté d'expression. L'emprisonnement (cf. Bastille ou Château de Vincennes)

· 3ème tentative : "le journal inutile" paradoxe comique ( 3ème critique de la censure 

Beaucoup d'humour et d'esprit dans ces différentes critiques. Beaumarchais règle ses comptes comme il l'avait déjà fait dans Le Barbier de Séville

5. Le joueur de cartes après des tentatives désespérément infructueuses : Banquier de pharaon

· Les gens n'obtiennent pas un emploi pour leur qualification mais par recommandation. ("piston")

· Seule la richesse est reconnue ; peu importe la provenance de l'argent.

S'assortit d'une critique sur la malhonnêteté foncière des gens même "comme il faut". Corruption généralisée.


6. Après la tentation du suicide, le retour à l'ancien métier : barbier (il s'occupait également de médecine ( vétérinaire ( ligne 83 "cuivre anglais" : permet d'aiguiser les rasoirs.).


7. Résumé éclair du Barbier de Séville et du Mariage de Figaro ( + indications scéniques qui relancent chaque fois le monologue.


8. Méditation conclusive sur la destinée humaine, profondément imprégnée de la philosophie du XVIIIème siècle : 

Problème du hasard, du déterminisme, mais aussi échos des préoccupations scientifiques dans une série d'interrogations sans réponses. Interrogation sur le "Moi" : énumération des différents personnages qui se succèdent dans la vie tour construire l'individu. Egalement, auto-analyse du personnage : éloge de la paresse, hédonisme, comme cela apparaissait déjà dans la scène 2 de l'Acte I du Barbier de Séville
V. De "Suzon" jusqu'à la fin : le retour à la situation présente avec l'allusion à son désabusement qui lui rappelle son infortune
Analyse COMPOSEE rapide de l'ensemble du monologue

I. Du désespoir à la révolte

La colère de Figaro, qui parle " du ton le plus sombre ", introduit d’emblée le spectateur dans un univers en totale rupture avec celui, vif et plein de gaieté, des actes précédents. L’invocation initiale situe la scène à la fois dans la généralité et dans un rapport étroit avec l’intrigue : Figaro entame son monologue sur un commentaire de sa situation. Emu, comme le montrent les répétitions et les coupures du discours, il est d’abord plongé dans une sorte de fatalisme à peine mis en doute par la tournure interrogative : " nul animal créé ne peut manquer à son instinct : le tien est-il donc de tromper ? " Son indignation se transforme vite en révolte, cependant, le fatalisme cède la place à la colère quand le valet cesse d’envisager Suzanne pour penser à son maître, et par là à lui-même.

II. Un conflit irrésolu

Le texte commence à prendre sa véritable allure, en effet, lorsqu’au lieu de s’adresser à l’éternel féminin, Figaro s’adresse au comte. L’apostrophe dynamise le discours, tout comme l’absence du comte autorise le valet à dire tout ce qu’il a sur le cœur. Cette conjonction entre la deuxième et la troisième personne permet au conflit de se dire, enfin, à découvert. En son absence, et sans déguiser son discours, Figaro peut enfin dire non à son maître. Un refus dramatisé par la répétition : " Non, monsieur le Comte, vous ne l’aurez pas... vous ne l’aurez pas ". La détermination qui s’affiche ici signale un passage de la soumission (au destin, à la nature des femmes, au pouvoir du comte) à la révolte. C’est sur la base d’une émotion violente que se joue ce changement de posture, qui prend la forme d’une véritable conversion : Figaro biaisait et jouait, jusque-là ; à présent, il lutte.

III. Elargissement du débat

Ce changement de posture a pour corollaire une remise en cause de toutes les données de la vie de Figaro. L’autobiographie arrive, mais avant de dire " je ", le valet accomplit une libération théorique et politique vis-à-vis de toutes les hiérarchies dans lesquelles il est pris. Quitter la soumission, c’est nécessairement remettre en question le pouvoir du comte, et par là sa valeur, dans un monde où le pouvoir se fonde théoriquement sur la valeur. De là cette scandaleuse redistribution de la valeur, définitivement déconnectée du système ancien (valeur = naissance) pour donner naissance au système moderne : la valeur, ce sont le talent, l’effort, le travail, la science et les calculs. Figaro assoit sa révolte sur la ruine de ce qui fondait sa soumission. C’est au moment où le destin l’écrase, où la fatalité semble devoir l’emporter, qu’il accomplit l’effort théorique qui le libérera définitivement de toute fatalité, qu’elle soit sociale ou biologique.

COMMENTAIRE COMPOSE DU RETOUR EN ARRIERE DE FIGARO SUR SA VIE PASSEE

I - Un picaro 

A. L’origine sociale

Figaro a passé toute sa jeunesse sans connaître ses parents. Il n’avait donc pas de statut social, puisqu’il n’a pas d’état civil, encore moins de naissance. Comme ses modèles espagnols, l’ignominie sociale le caractérise. Toutefois, contrairement à Pedro del Rincon, il refuse de verser dans l’illégalité : il se " dégoûte " des mœurs des bandits et veut " courir une carrière honnête ". Il affirme donc sa liberté de conscience. 

B. Les activités

En bon picaro, Figaro a enchaîné les activités. Tout l’extrait est construit sur une parataxe, qui, en supprimant les liaisons temporelles, crée une forte impression d’accumulation. Ainsi, Figaro est d’abord " bandit ", puis étudiant, puis " vétérinaire ", puis auteur dramatique et philosophique, puis rédacteur, et enfin " banquier de pharaon ", le tout en passant par la prison. Cette variété des activités, et la rapidité avec laquelle elles s’enchaînent montrent l’habileté de Figaro et sa capacité à s’adapter. Le motif de l’écrivain suggère une forte parenté entre le personnage fictif et son créateur, il suffit pour cela de lire une biographie de Beaumarchais, pour y sentir l’âme de l’aventurier. 

C. La quête de la subsistance

Lorsque Figaro mentionne ses différentes activités, il en explicite souvent les motivations. Or, elles sont très concrètes, il s’agit de survivre : " et, comme il faut dîner (...), je taille encore ma plume ". 

De même, la peur de l’expulsion force à produire un essai économico-philosophique : " Mes joues creusaient, mon terme (pour son loyer N. D. P.) était échu ; je voyais de loin arriver l’affreux recors " (espèce d'huissier N. D. P.). Enfin, devenu banquier de pharaon, Figaro constate amèrement sa réussite d’alors : " alors, bonnes gens ! je soupe en ville ". On voit donc que l’accumulation des activités ne s’est pas forcément faite par goût du changement, mais plutôt par nécessité économique. 

II - L’obstacle social 

A. Le talent 

Figaro a tous les talents. Il a d’abord une bonne nature : " élevé par des bandits ", il refuse de suivre leur voie. Il est intelligent, ce que montrent ses études : " J’apprends la chimie, la pharmacie, la chirurgie ". On remarque qu’il n’évoque pas de difficultés, et le présent de narration allié à la brièveté de la phrase et à l’asyndète donne une impression de rapidité, synonyme ici d’aisance. Ensuite, il est motivé : il se " jette à corps perdu dans le théâtre ". Enfin, il n’est pas contrariant, " auteur espagnol ", il choisit un sujet qui ne remet pas en question la société espagnole : " je crois pouvoir y fronder Mahomet sans scrupules ".  

B. Mérite et Société

Son mérite ne permet pas à Figaro de réussir. Talentueux médecin, on lui donne tout juste une " lancette vétérinaire ", alors qu’il bénéficiait de " tout le crédit d’un grand seigneur ". Chacune de ses entreprises rencontre un obstacle : " partout je suis repoussé ". Le participe passif suggère une force s’opposant à lui, mais qu’il ne précise pas. Cette force, c’est le conservatisme social, qui ne reconnaît pas le mérite individuel, mais la naissance. Finalement, cette société pousse les hommes mal nés à la malhonnêteté, puisqu’elle les empêche de réussir honnêtement. Dès lors, Figaro devient " banquier de pharaon ", entrant dans le domaine de la triche professionnelle. Or, c’est cette activité qui lui donne de la reconnaissance : " les personnes dites comme il faut m’ouvrent poliment leur maison ".

La critique sociale est donc assez virulente. 

C. Critique politique

Ce sont aussi les pouvoirs politiques qui empêchent Figaro de réussir. Il dénonce tout d’abord la complaisance du pouvoir à l’égard de la religion. Ainsi, sa comédie est " flambée pour plaire aux princes mahométans ".

Il dénonce aussi le pouvoir politico-économique. Son essai lui vaut d’être envoyé en prison, sans que les causes lui en soient précisées. L’injustice des détentions arbitraires, des lettres de cachet, est ainsi évoquée : " ces puissants (...), si légers sur le mal qu’ils ordonnent ".

Enfin, la censure est plaisamment attaquée, par antiphrase : " il s’est établi un système de liberté ", suivi par la liste des interdictions, si longue qu’elle finit par réduire à néant la liberté évoquée plus haut, ce qui n’empêche une vérification finale par " deux ou trois censeurs ". Non seulement Figaro dénonce, mais il montre l’absurdité. 

III - La distance 

A. La colère

Figaro n’est pas détruit par ce système, il se révolte contre lui, comme le montre sa colère : " Que je voudrais bien tenir un de ces puissants ". L’origine de sa colère, c’est bien sûr la jalousie, la colère, contre un homme, socialement mieux placé que lui, qui cherche à lui enlever son bien. Mais, cette situation devient emblématique d’une situation plus générale, celle de l’écrasement du faible par le fort, celle de l’abus de pouvoir. Figaro éprouve donc une envie de violence presque physique, il voudrait " tenir " le comte, mais cette violence, il la cantonne au langage : " je lui dirais... " 

B. Grandeur de l’homme dans son langage

Figaro montre sa grandeur et sa dignité par son style. Il donne ainsi une véritable leçon à ses destinataires absents (" ces puissants de quatre jours "), en enchaînant les maximes, comme l’indiquent les présents de vérité générale : " je lui dirais ... que les sottises imprimées n’ont d’importance qu’aux lieux où on en gêne le cours ; que sans la liberté de blâmer... ". Le rythme donne l’impression d’une envolée lyrique, montrant l’inspiration de Figaro, et sa maîtrise du langage qui lui permet de ridiculiser les " petits hommes ". 

C. L’humour

Malgré toutes ses mésaventures, Figaro peut encore rire et faire rire de l’injustice. Ainsi, le séjour en prison devient, par euphémisme, une " retraite économique ", ce qui montre qu’il ne se laisse pas abattre. De même, pour dénoncer les injustices, il a recours à l’hyperbole et à l'accumulation, qui montre l’absurdité des situations : on "se plaint que j’offense dans mes vers la Sublime Porte, la Perse, une partie de la presqu’île de l’Inde (...)". Tout cela permet d’attirer la sympathie du spectateur, d’autant plus que le personnage possède un véritable art du récit qu’il rend vivant par les présents de narration, l’enchaînement rapide des événements, un sens du détail concret, du trait, comme la peinture caricaturale de " l’affreux recors, la plume fichée dans sa perruque ".  

Personnage plein d’humour, d’esprit, se caractérisant jusqu’alors par sa légèreté de ton, Figaro devient dans ce monologue un virulent contestateur, tout en gardant un ton humoristique, qui lui conserve la sympathie de tous les publics (la pièce fut jouée à la Cour de Louis XVI par la Reine et le frère du Roi). Ce monologue montre aussi pourquoi la pièce a été longtemps interdite par décision royale.

CONCLUSION SUR L'ENSEMBLE DE LA SCENE
Ainsi cette scène, ce "morceau de bravoure", qui se présente comme une gageure et qui est fondée sur la convention du monologue dramatique, parvient, malgré sa longueur à maintenir notre intérêt. Ce n'est certes pas du point de vue de l'action, puisque, loin de la faire progresser, elle l'arrête. Mais c'est grâce à son humour fondé sur la vivacité, l'exagération, les mots d'auteur, les paradoxes ; c'est grâce à l'éclairage qu'elle confère à la personnalité de Figaro, en même temps que sur celle de son créateur dont l'existence mouvementée a fortement influencé celle de son personnage ; c'est enfin grâce à la critique sociale fortement polémique : revendication de la liberté d'expression, crique de la censure, de la corruption, des mœurs sociales ("piston", cupidité) et des privilèges de l'aristocratie qui ne sont fondées sur aucun mérite. Figaro, dépassant en ceci son auteur, est le prototype de cette bourgeoisie conquérante qui renversera l'Ancien Régime.  

Autre conclusion proposée par un autre professeur :

Cette longue tirade n'apporte rien à la dramaturgie, mais constitue un extraordinaire règlement de comptes avec la société. Ce brûlot lancé contre l'Ancien Régime reprend les grands combats menés tout au long du XVIIIème siècle par les philosophes et les Encyclopédistes : les atteintes à la liberté d'expression et de pensée, à la création littéraire sont ici dénoncées ; la condition de l'artiste et de l'homme de génie, dans une société qui ne reconnaît que le nom et la naissance, est aussi remis en question ; l'arbitraire royal, les pouvoirs exorbitants des privilégiés, ces "puissants de quatre jours", la censure sont évoqués avec des accents d'indignation qui annoncent le ton des futurs révolutionnaires. L'injustice de cette société apparaît plus puissamment encore dans le destin de Figaro, traversé des expériences de Beaumarchais lui-même. En faisant de son personnage son porte-parole, l'auteur affirme son humanisme. Des idées novatrices, certes il en a, mais pour l'homme qui, seul, justifie son engagement ; pour l'homme, le respect de ses droits naturels - selon les aspirations des penseurs du XVIIIème siècle - pour son épanouissement, son bonheur, notion nouvelle que chacun des philosophes a cherché à redéfinir. Au-delà du règlement de comptes d'un personnage, d'un auteur, avec une société inégalitaire, il faut percevoir dans cette longue tirade que Beaumarchais "retailla" mais refusa de supprimer, l'expression d'un état d'esprit qui faisait alors son chemin dans le peuple ; l'écrivain devient alors, par le biais de son héros, l'interprète de la nation. 

Réflexions sur le titre

Beaumarchais a hésité entre trois titres :

1. L'époux suborneur : ce titre mettait au centre le comte Almaviva. C'est sa faute, l'égarement de son désir qui déclenche l'action. L'enjeu de la pièce est de savoir si le comte séduira Suzanne et si sa faute sera punie.

2. La Folle Journée : c'est le titre choisi par l'auteur. Il ne présente aucun personnage, ni aucun sujet. Dans sa préface, il s'explique : "en appelant ma comédie du nom de Folle Journée, […] mon objet était bien de lui ôter quelque importance". Une certaine légèreté, une certaine badinerie devaient cacher les hardiesses morales et politiques. La référence à la journée rappelle les exigences du théâtre classique, rassemblées par Boileau et qu'énoncent ces deux vers tirés de son Art poétique : 

" Qu'en un jour, un lieu, un seul fait accompli

Tienne jusqu'à la fin le théâtre rempli"

Beaumarchais respecte artificiellement cette contrainte puisque, bien que l'action n'excède pas la durée des 24 heures, la journée se déroule dans une telle folie que l'on n'a plus l'impression de se cantonner dans un cadre temporel aussi étroit.

En effet, cette journée est "folle". Elle l'est par son rythme endiablé, par la multiplicité peu vraisemblable des intrigues,  des événements, des rebondissements, par les transgressions et les audaces qu'elle autorise (les maîtres sont défiés, on joue avec le désir amoureux).

3. Le Mariage de Figaro : sous-titre de la pièce. Le mariage et ses enjeux constituent au théâtre un support classique. Cependant, ici, si le mariage est au centre de l'intrigue, il n'en constitue pas l'essentiel. Le personnage principal est, comme dans la comédie précédente, désigné comme étant le valet. Cependant la popularité acquise au personnage lui permet d'apparaître sous son propre nom. Sa fonction n'est plus celle du divertissement (≠ avec Scapin). On s'intéresse désormais à la vie personnelle, au bonheur d'un valet.

Beaumarchais a sans doute voulu profiter du succès considérable du Barbier de Séville et mettre en avant son héros populaire et positif, et non celui dont il dénonce les défauts. Le sous titre a maintenant éclipsé le titre, ce qui prouve bien que son calcul était juste.

Entraînement à la dissertation littéraire

Sujet n°1 : en mécanique, on appelle couple un système composé de deux forces égales, parallèles et dirigées en sens contraire l'un de l'autre ? Cette définition s'applique-t-elle au couple "maître-valet" dans la comédie du XVIIIème siècle que vous avez étudiée ?

1. Deux forces parallèles
Figaro et le comte ont des agissements parfois identiques : tous deux recherchent l'amour, auprès de la même femme d'ailleurs, ils ont les mêmes goûts en matière de femmes (II, 2), ils essaient de se circonvenir avec la même ruse, et la symétrie de leurs répliques souligne souvent leur parenté.

2. Deux forces dirigées en sens contraire

Malgré ces similitudes, on ne peut pas dire du comte et de Figaro qu'ils tendent vers le même but : l'un envisage un mariage de raison, l'autre l'adultère. Alors que Figaro a permis le mariage du comte, celui-ci tente d'empêcher celui de son valet car il scellerait son impuissance. L'un aspire à un bonheur simple et n'a plus vraiment d'ambition sociale, l'autre cherche à asseoir son pouvoir.

3. Cpdt, en aucun cas, on ne peut dire de ces forces qu'elles sont égales.


Même si le comte apparaît comme vaincu dans cette histoire, il use à plusieurs reprises de son pouvoir. Il use de son pouvoir juridique, cherche à ré instaurer le droit de cuissage et à la fin, son mariage ni son pouvoir ne sont remis en question.

Quant à Figaro, certes, il se révolte, oppose aux critiques du comte des critiques sociales, manie le langage avec brio. Cependant, on notera que dans les faits, il ne se rebelle pas encore : lorsque le comte lui a donné un soufflet, il commente simplement : "tout n'est pas gai non plus en écoutant" (V, 7)

Sujet n°2 : "ce qui entre en jeu" affirme un critique contemporain à propos des relations entre le maître et le valet, "ce ne sont pas seulement les notions d'égalité et de justice sociales, c'est une certaine idée de l'homme". Dans quelle mesure pouvez-vous appliquer ce jugement à la comédie étudiée cette année ?

a. Une réflexion sur les notions d'égalité et de justice sociales

b. Une société hiérarchisée (tutoiement ≠ vouvoiement)

c. Un pouvoir arbitraire (renvoi de Chérubin, parodie de justice)

d. Un arrivisme très répandu

2. Une réflexion philosophique

a. L'incapacité de l'homme à maîtriser sa destinée; 

b. Une philosophie de la gaieté : Figaro incarne la gaieté. C'est là le trait essentiel du personnage. Marceline le souligne avec attendrissement : "jamais fâché, toujours en belle humeur, donnant le présent à la joie" (I, 4). Suzanne le dit avec amour : "j'aime ta joie, parce qu'elle est folle; elle annonce que tu es heureux" (IV, 1). Figaro le confie avec poésie : "forcé de parcourir la route où je suis entré sans le savoir comme j'en sortirai sans le vouloir, je l'ai jonchée d'autant de fleurs que ma gaieté me l'a permis" (V, 3). C'est cette gaieté qui fait à la fois sa séduction et sa force, dans l'adversité. Elle est tout à la fois un caractère et un art de vivre.

Sujet n°3 : vous commenterez et, s'il y a lieu, vous discuterez l'affirmation suivante : "tout rentre dans l'ordre à la fin, c'est-à-dire que chacun reprend sa place et sa condition" comme l'écrit Pierre Larthomas dans Le théâtre en France au XVIIIème siècle.

1. L'illusion d'un changement

a. Des revendications sociales exprimées

b. Les intrigues du comte déjouées

c. Une dissolution des pouvoirs du comte

2. Tout rentre dans l'ordre

a. Les revendications sociales de Figaro ne sont pas suivies d'actes de rébellion. Il restera valet.

b. Même si on doute de la stabilité du bonheur conjugal, le mariage du comte et de la comtesse n'est pas remis en cause : à la fin, la comtesse ne "marchande" pas son pardon; aussitôt, elle l'accorde sans condition. 

Tous les personnages semblent tourner une page et renoncer à tout ressentiment : Suzanne, Marceline et Figaro ajoutent "moi aussi". Ce pardon accordé par les maîtres à leur valet possède une forte valeur subversive : la hiérarchie sociale l'emporte sur les valeurs morales.

Sujet n° 4 : R Guichemerre, un critique contemporain, écrit à propos du Mariage de Figaro que l'on a peut-être "exagéré la portée révolutionnaire de cette satire"; il s'agit pour lui, d'une "comédie amusante, non d'un pamphlet" (La comédie classique en France). En analysant les rapports qui unissent maîtres et valets, dans cette œuvre, vous direz si vous partagez ce point de vue.

I. Une comédie amusante

1. Le comique de mots

Ex. : cf. acte I, scène 1; tirade des God-dam

2. Le comique de gestes et de situation

Ex. : scènes du fauteuil, du ruban, conséquences des malentendus du dernier acte (acte V, scènes 6, 7 et 8)

3. Le comique de caractère

Ex. : la naïveté de Figaro en début de pièce

II. Une portée révolutionnaire relative

1. L'autorité du comte n'est jamais remise en question. 

Assurément, Figaro se révolte. Cependant, on notera que dans les faits, il ne se rebelle pas vraiment : lorsque le comte lui a donné un soufflet, il commente simplement : "tout n'est pas gai non plus en écoutant" (V, 7). 

À la fin, tous les personnages semblent tourner une page et renoncer à tout ressentiment : Suzanne, Marceline et Figaro ajoutent "moi aussi". Ce pardon accordé par les maîtres à leur valet possède une forte valeur subversive : la hiérarchie sociale l'emporte sur les valeurs morales.

2. Les femmes restent très soumises aux hommes

Les femmes mettent tout en œuvre pour construire leur bonheur, mais remarquons que le bonheur qu'elles visent est lié à l'amour donc aux hommes. Elles n'aspirent pas à une vie indépendante des hommes. Même Marceline épouse Bartholo, après tout le mal qu'il lui a fait subir. La femme, aussi intelligente et rusée soit-elle, reste dans cette pièce un objet du désir.

Elles apparaissent aussi dépossédées financièrement : Suzanne donne à Figaro l'argent gagné (cf. dernière scène). La comtesse vit sous la dépendance d'un époux. Seule Marceline a travaillé pour conserver une liberté mal respectée. 

III. Une pièce malgré tout audacieuse

Même si Beaumarchais n'a pas sans doute été aussi virulent qu'il ne l'aurait souhaité, sous le couvert de l'amusement, il se montre très audacieux pour son époque.

1. Dénonciation de la condition féminine

Cf. acte III, scène 16, propos de Suzanne lors du vaudeville final.

2. Dénonciation des abus de la politique

Cf. acte III, scène 5.

3. Dénonciation des moyens de se hisser socialement

Cf. acte III, scène 5.

4. Dénonciation des privilèges de l'aristocratie

Cf. scène du procès, dénonciation du droit de cuissage.

Introduction : dans sa préface au Mariage de Figaro, Beaumarchais définit la comédie comme cet art dont la loi première, et peut-être la seule, est d'amuser en instruisant". Il laisse donc la prééminence à la fonction du divertissement. R. Guichemerre, un critique contemporain, semble assigner à cette pièce le même rôle. Il écrit dans La Comédie classique en France que l'on a peut-être "exagéré la portée révolutionnaire cette satire". Il s'agit pour lui d'une "comédie amusante, non d'un pamphlet". Ce point de vue n'est-il pas réducteur ? Effectivement, la pièce fait la part belle aux techniques les plus diverses du comique et la dimension polémique de l'œuvre est relative. Cependant, force est de constater que Beaumarchais s'est montré très audacieux pour son époque.

Conclusion : Le Mariage de Figaro  assure le divertissement du lecteur et du spectateur. Cependant, même si son auteur ne va pas aussi loin dans ses critiques qu'il ne l'aurait sans doute voulu, le souci de divertir s'accompagne d'une volonté très manifeste de remettre en cause certains dysfonctionnements de son époque. Quoiqu'ait pu écrire R. Guichemerre, il n'est donc pas déplacé de qualifier cette pièce de pamphlet. L'importance accordée au spectacle, la présence d'un ballet, du vaudeville final confirme la dimension protéiforme, la richesse de cette pièce.

Sujet n° 5 : peut-on dire que par les relations qu'elle met en scène, la comédie du XVIIIème siècle soit révolutionnaire ? En vous appuyant sur l'œuvre étudiée cette année, vous répondrez sans vous limiter au sens socio-politique du terme "révolutionnaire".

I. Une pièce somme toute assez classique

1. Une esthétique classique

Beaumarchais s'attache à respecter les règles du classicisme telles que les a énoncées Boileau dans son Art Poétique :

. La séparation des genres;

. Une construction rigoureuse (découpage en 5 actes, en scènes);

. La bienséance : on ne doit rien montrer d'indécent;

. Les unités : "Qu'en un lieu, qu'en un jour, un seul fait accompli

                      Tienne jusqu'à la fin le théâtre empli" Boileau

Beaumarchais respecte a priori ces règles.

2. Un sujet classique
Le mariage imminent de deux jeunes gens amoureux est menacé par la volonté d'un vieil homme.

3. Une portée satirique relative

Assurément, Figaro se révolte. Cependant, on notera que dans les faits, il ne se rebelle pas vraiment : lorsque le comte lui a donné un soufflet, il commente simplement : "tout n'est pas gai non plus en écoutant" (V, 7). 

À la fin, tous les personnages semblent tourner une page et renoncer à tout ressentiment : Suzanne, Marceline et Figaro ajoutent "moi aussi". Ce pardon accordé par les maîtres à leur valet possède une forte valeur subversive : la hiérarchie sociale l'emporte sur les valeurs morales.

Même si Beaumarchais n'a pas sans doute été aussi virulent et aussi novateur qu'il ne l'aurait souhaité, il se montre très audacieux pour son époque tant d'un point de vue esthétique que satirique.

II. Une pièce révolutionnaire

1. Une dramaturgie très libre et très novatrice

À l'intérieur des règles classiques, Beaumarchais élabore une dramaturgie complexe, très libre et novatrice. C'est la pièce la plus longue du siècle, 92 scènes, 13 monologues dont le plus long du théâtre comique français. Le temps resserré à l'extrême condense en moins de 24 heures une intrigue principale mais plusieurs intrigues secondaires, de multiples événements, rebondissements. Le décor ? Pas moins de 6 lieux sur scène. Un véritable spectacle alliant danse et divertissement.

2. Une dimension  satirique incontestable

. Dénonciation de la condition féminine

Cf. acte III, scène 16, propos de Suzanne lors du vaudeville final.

. Dénonciation des abus de la politique

Cf. acte III, scène 5.

. Dénonciation des moyens de se hisser socialement

Cf. acte III, scène 5.

. Dénonciation des privilèges de l'aristocratie

Cf. scène du procès, dénonciation du droit de cuissage.

Sujet n° 6 : définiriez-vous la comédie du XVIIIème siècle comme une comédie d'intrigue où un valet imaginatif, de métamorphoses en déguisements, tire les ficelles et dupe les maîtres ?

I. Certes, cette définition se vérifie dans Le Mariage de Figaro
1. L'intrigue amène effectivement les valets que sont Figaro et Suzanne à contrecarrer les projets malveillants du comte et donc à le duper.

2. Cette duperie est rendue possible en partie grâce au caractère imaginatif et à la ruse du valet. Comme son ancêtre Arlequin, il peut déployer des ressources illimitées. La ruse est son apanage. Dès la deuxième scène de la pièce, on le découvre confiant. Les intentions du comte ne constituent pour lui qu'un obstacle à franchir. Lors de la deuxième scène de l'acte II, il envisage de quelle façon riposter au comte : il s'agira d'exploiter sa propension naturelle à la jalousie, en l'inquiétant sur la fidélité de sa femme. Il demande aussi à Suzanne d'accepter un rendez-vous pour l'amadouer. "Il a tant d'assurance qu'il finit par m'en inspirer" dira de lui la comtesse. Même si ces projets se verront quelque peu modifiés par la suite, on voit bien que Figaro est à l'origine de la riposte. De plus, sa ruse apparaît très nettement dans la joute verbale qui l'oppose au comte (acte III, scène 5)

3. Cette riposte nécessitera l'utilisation de déguisements. Initialement, Chérubin devait prendre la place de Suzanne puis la comtesse décide de se substituer elle même à sa camériste. 

Cependant, cette définition donne une impression de franche gaieté (cf. déguisements, imaginatif etc.) qui ne correspond pas exactement à la tonalité de la pièce. 

II. La profondeur sociale et philosophique du Mariage de Figaro
1. Satire contre l'injustice sociale. L'attitude condamnable du comte favorise la dénonciation de la part de Figaro des abus de pouvoir en général. Notons toutefois que nous n'avons pas affaire à une conception manichéenne du monde. La comtesse apparaît très nettement comme l'alliée de Figaro et Suzanne. Elle se révèle femme de tête et conçoit le plus audacieux des complots (II, sc.24)

2. Satire contre l'arbitraire du pouvoir

3. Satire contre la situation féodale des femmes

Conclusion : définition juste mais incomplète, réductrice.

Sujet n° 6 : (adapté du "Profil d'une œuvre" Maîtres et valets dans la comédie du XVIIIe siècle, p. 36)
" Les comédies du XVIIIe siècle libèrent la parole du valet : celui-ci dit désormais ce qu'il pense, et d'abord de ses maîtres; cependant, elles ont un impact politique limité. Tout au plus peut-on dire qu'elles aident à une prise de conscience de l'injustice qui régnait dans les rapports sociaux. "
  Le conte, le roman et la comédie sont les médias en vogue à l'époque des Philosophes. A propos de cette dernière, Jean-Benoît Hutier constate : "Les comédies du XVIIIe siècle libèrent la parole du valet : celui-ci dit désormais ce qu'il pense, et d'abord de ses maîtres; cependant, elles ont un impact politique limité. Tout au plus peut-on dire qu'elles aident à une prise de conscience de l'injustice qui régnait dans les rapports sociaux." Le critique souligne donc les limites du message transmis par les pièces de théâtre. Celui-ci ne serait pas révolutionnaire. Est-ce le cas dans Le Mariage de Figaro? Comment la parole du valet s'y émancipe-t-elle? Quelles revendications transmet-elle? L'audace des paroles de Figaro entraîne effectivement une réflexion sur les inégalités sociales, mais l'œuvre a suscité de telles réactions que l'on peut nuancer à son propos l'avis de Jean-Benoît Hutier sur son impact politique.

I/ LA PAROLE DU VALET
Beaumarchais, en effet, "libère la parole du valet" dans son œuvre.

1)  Libérer la parole, donner la parole. Chez Molière, les valets avaient déjà la parole, mais celle-ci n'était pas libre. Personne n'imagine Scapin ou Sganarelle disant à leurs maîtres "vous vous êtes donné la peine de naître et rien de plus". Chez Molière, les valets n'osent critiquer leurs maîtres que lorsque ceux-ci sont ridicules. Figaro, en revanche, parle plus librement : il s'adresse parfois à son maître comme à un  "homme assez ordinaire" (c'est le propre de l'esprit des Lumières de voir d'abord l'homme et ensuite le rang).

2)  Figaro parle ouvertement de sa vie et exprime ses revendications face à un public qui n'a pas l'habitude d'écouter les serviteurs. Beaumarchais lui accorde le plus long monologue de la pièce dans l'acte V, scène 3. Il y évoque successivement ses sentiments et son expérience personnelle. Dans ce passage, l'écrivain a fait du valet son porte parole. Cette identification explique sans doute la liberté de ton de Figaro. Le thème de la liberté d'expression est d'ailleurs essentiel dans ce monologue.

3) Figaro ne se soumet pas toujours au comte, il s'adresse parfois à lui sans contrainte : dans l'acte V scène 2, il lui reproche son comportement : "Vous commandez à tous ici, hors à vous-même". Le valet se permet de juger son maître, ce qui est à éviter en principe!

4) Les valets vont jusqu'à critiquer leurs maîtres :

- Suzanne critique le libertinage et la malhonnêteté du comte,

- Figaro lui reproche de manière spirituelle son absence de mérite : "Parce que vous êtes un grand seigneur, vous vous croyez un grand génie !" (V, 3). Il s'attaque donc aux privilèges de la noblesse.

5)  Toutefois, cette liberté de ton a des limites :

Il n'y a pas d'égalité. Ni Suzanne, ni Figaro ne sont familiers envers leurs maîtres. Ils les vouvoient toujours, et les nomment "Monseigneur" ou  "Madame". Le seul moment où Figaro se permet "Monsieur le comte", celui-ci est absent de la scène.

   Beaumarchais a donc accordé à ses valets une audace nouvelle dans leur manière de s'exprimer; grâce à cette liberté, la comédie offre au spectateur un nouveau regard sur la société de son époque.

II/ PRISE DE CONSCIENCE DES INÉGALITÉS SOCIALES
La comédie aide à une prise de conscience de "l'injustice qui régnait dans les rapports sociaux".

1) L'injustice fondamentale : l'inégalité de la naissance. À plusieurs reprises, Figaro évoque dans la pièce cette injustice : III, 15 et 16 ; V, 3. Le fait que Figaro ignore son origine permet à Beaumarchais de laisser un instant imaginer au spectateur ce qui arriverait s'il était "fils de prince". L'acte III scène 16 évoque implicitement cette hypothèse.

2) Cette injustice due au hasard est la source de plusieurs autres que dénonce la comédie : le comte se permet des comportements illicites en toute impunité :

a) Il veut profiter du "droit du seigneur" qu'il a aboli.

b) Il est juge et partie dans le procès de Figaro. Il a d'ailleurs décidé avant l'audience que Figaro perdrait son procès.

3) De plus, Figaro reproche à la société et aux "gens comme il faut" (V, 3) de tout faire pour éviter que les hommes de mérite s'enrichissent : la fortune lui échappe systématiquement alors que "chacun pille autour de [lui] en exigeant [qu'il fût] honnête."

4) Enfin Beaumarchais, par l'intermédiaire de Marceline, proteste contre l'infériorité sociale des femmes pauvres qui sont sans défense face aux séducteurs.

5) Cette prise de conscience est rendue possible par l'art de l'écrivain :
a) il fait du spectateur un complice de Figaro dans la scène 12 de l'acte V, lorsque ce dernier laisse entendre qu'il avait rendez vous "avec une jeune personne qui [l']honore de ses bontés".

b) De plus, la légèreté de ton de Beaumarchais lui évite de moraliser ici comme dans La Mère coupable ; il utilise les ressources de l'esprit et du théâtre pour rendre acceptables ses idées : il prête un ton comique aux plaintes de Figaro qui charme toujours par son esprit.
        "Par le sort et la naissance
        L'un est roi, l'autre berger ;
        Le hasard fit leur distance
        L'esprit seul peut tout changer."
Voilà sans doute la conviction de l'écrivain qui reflète une réalité du siècle : Voltaire et Beaumarchais ont fréquenté la cour parce que c'étaient des hommes spirituels qui savaient rendre séduisantes leurs idées. Mais dire que l'esprit "peut tout changer" est sans doute excessif.

  Beaumarchais fait entendre ses critiques parce qu'il a l'art de "rire de tout", de faire des jeux de mots à tous propos - ces "concetti italiens" que le sérieux Louis XVI trouvait de mauvais goût -. Ainsi, il peut prétendre que ses idées ne sont pas dangereuses, puisqu'il ne s'agit que d'une comédie... Faut-il en déduire que la pièce de Beaumarchais n'a pas eu d'impact politique?

III/ UN IMPACT POLITIQUE LIMITÉ ?
Selon Jean-Benoît Hutier, Le Mariage de Figaro a eu "un impact politique limité."

1) En effet, le dénouement ne remet pas en cause la hiérarchie sociale. Tout rentre dans l'ordre (énumération des faits). La hiérarchie sociale n'est aucunement bouleversée.

2) De plus, Beaumarchais se moque lui-même dans sa préface de ceux qui voient dans sa pièce une œuvre subversive : "dans Le Barbier de Séville, je n'avais qu'ébranlé l'État; dans ce nouvel essai, plus infâme et plus séditieux, je le renversais de fond en comble." Son ton ironique prouve qu'il ne croit pas vraiment au caractère révolutionnaire de son œuvre. Mais peut-être est-ce une feinte...

3) Cependant, la pièce a choqué Louis XVI et certains censeurs. Selon Madame Campan, le roi lui-même déclara : "il faudrait détruire la Bastille pour que la représentation de cette pièce ne fût pas une inconséquence dangereuse." Ce commentaire révèle un impact politique certain, même s'il est resté au plan des idées : Figaro s'attaquait à la prison symbole de l'absolutisme (celle dont la chute est célébrée le 14 juillet comme la naissance de la République) dans la première version de son monologue.

4) Enfin les adversaires de Louis XVI,  le comte d'Artois et ses partisans, ont applaudi la représentation de la pièce "comme un recul du despotisme".

  Le jugement de J. B. Hutier est donc à nuancer lorsque l'on envisage précisément la réception de la comédie de Beaumarchais. Certes, l'intention de Beaumarchais n'est pas révolutionnaire, mais sa pièce a été perçue comme subversive. Son impact politique est important puisque Le Mariage de Figaro a séduit une certaine aristocratie frondeuse, celle-là même qui vota la mort du roi à la suite de Philippe-Égalité. Consciemment ou pas, Beaumarchais se fait donc l'écho d'un mouvement latent de révolte contre le pouvoir absolu.
Sujet n° 7

LE THEATRE,  DU TEXTE A LA REPRESENTATION
(Texte support : Le Mariage de Figaro)
Problématique de l’objet d’étude :

Le genre théâtral occupe une place singulière dans la littérature parce qu’il est à la fois texte et spectacle. Le texte de théâtre est écrit pour être représenté, c’est-à-dire incarné dans une parole vivante (la voix et la diction de l’acteur) et traduit visuellement. Cette spécificité suggère un mode de lecture particulier. Le lecteur est invité à s’imaginer spectateur pour percevoir le texte dans toutes ses implications. Car c’est seulement par sa "mise en scène" que l’œuvre dramatique acquiert une signification définitive.

Par ailleurs, ce processus de transposition à la scène qui donne vie à son texte n’appartient plus à l’auteur. Il relève de la responsabilité de ces lecteurs privilégiés que sont d’une part les acteurs, d’autre part le metteur en scène et tous les professionnels qui l’assistent. De la façon dont ils comprendront le texte dépendra finalement la façon dont celui-ci sera reçu, la compréhension que le public en aura. Deux mises en scènes différentes d’un même texte éveillent des émotions différentes, produisent des significations différentes, car mettre en scène, c’est interpréter.

La réflexion sur ces spécificités du texte théâtral est ce qui constitue l’objet d’étude de la classe de Première, en ce qui concerne ce genre littéraire.

1 – UN TEXTE ECRIT POUR ETRE REPRESENTE 

a)      Le langage dramatique : la représentation est déjà inscrite dans le texte ; le texte de théâtre est constitué du discours des personnages et des didascalies ; les uns et les autres sont conçus pour faciliter au lecteur la compréhension des personnages, guider les acteurs et suggérer une mise en scène. 

Exemple (s) / Le Mariage de Figaro Acte II, scène 1 :   

· Didascalies indiquant les sentiments des personnages :

Dans cette scène, plusieurs didascalies guident l'interprète avec précision : "se jette dans une bergère" suggère à l'actrice jouant le rôle de la comtesse d'adopter une attitude extrêmement libre, décontractée. Ensuite les didascalies rythment l'évolution des états d'âme : "souriant", puis "rêvant", enfin "en se servant fortement d'un éventail" lorsque le ressentiment contre le comte remplace l'attendrissement à l'égard de Chérubin. 

· Répliques suggérant certains sentiments ou états d’âmes :

Mais les répliques suffisent bien souvent à guider l'acteur dans son jeu. Par exemple, lorsque Suzanne rapporte à la Comtesse que Chérubin la trouve "noble et belle mais si imposante", celle-ci répond : "Est-ce que j'ai cet air-là, Suzon ? moi qui l'ai toujours protégé." Le lecteur devine très bien, derrière l'apparente réprobation de la timidité du page, la satisfaction d'amour propre ressentie par la Comtesse. L'actrice jouant le rôle s'efforcera de rendre cette ambiguïté par un ton de voix, un jeu de physionomie indiquant la coquetterie. 

· Répliques à la tonalité ambiguë, susceptibles de recevoir plusieurs interprétations selon le choix de l’interprète :

Parfois, le ton à donner au texte est plus difficile à déterminer : par exemple au début de II, 1, sur quel ton la comtesse dit-elle : "Quoi, Suzon, il voulait te séduire?"; "Et le petit page était présent"? Est-ce surtout le ton de la surprise indignée, la honte d'apprendre que son infortune est connue du petit page? Ou au contraire, s'amuse-t-elle avec sa camériste, sans étonnement excessif, des frasques bien connues d'un mari libertin et de la situation ridicule où il s'est placé en présence de Chérubin ? La didascalie : "se jette dans une bergère" est elle-même polysémique : on peut y lire le désespoir aussi bien que la décontraction d'une femme qui se sent chez elle et libre de ses attitudes. Selon les indications que donnera le metteur en scène, le jeu de l'actrice pourra appuyer plutôt dans un sens ou dans l'autre. 

Conclusion : le texte contient en germe la représentation ; le texte ne reçoit un sens achevé qu’avec la représentation.

  b)      L’espace dramatique : de même, le texte crée un espace, appelé espace dramatique, qui détermine entièrement l’action et le dialogue, que le lecteur doit imaginer et que le metteur en scène et le scénographe devront matérialiser. L’espace dramatique est constitué par l’ensemble des indications de lieux fournies par le texte. Il peut être défini par les didascalies initiales ou intermédiaires, ou inscrit dans le discours des personnages.

Exemple (s) / Le Mariage de Figaro décor de l’Acte III : 

Le tribunal improvisé s'installe dans la "salle du trône". La disposition du lieu indiquée par le texte (dialogues et didascalies) est à l'image d'une société hiérarchisée où la justice est dépendante du pouvoir nobiliaire : le portrait du roi à un mur, le grand fauteuil du comte sur une estrade, le juge sur une simple chaise, le greffier sur un tabouret, les plaignants sur des bancs et le peuple assis sur le parquet. La scénographie annonce déjà le déroulement du procès et la morale que l'auteur veut que nous en tirions. 

Autres exemples : les objets à valeur symbolique et le procédé du « troisième lieu » (Jacques Schérer) dans le Mariage de Figaro.  
Le rôle des accessoires de théâtre est analysé en détail dans plusieurs pages de ce site : documents annexes et questions de lecture corrigées. 
 2 – METTRE EN SCENE, C’EST INTERPRETER   

C’est à dire donner du sens, ou – plus exactement - choisir le sens à donner, donner UN sens. En effet, le passage du texte à la représentation implique une multitude de choix concrets, qui constituent autant d’interprétations du texte :

1) Le choix des acteurs / Exemple : la mise en scène du Barbier de Séville par Jean-Luc Boutté (Comédie Française 1990). 
Le choix d'acteurs très jeunes est caractéristique de cette production. Les raisons et les effets de ce choix sont analysés en détail dans une autre page de ce site.
2) Le choix de l’espace scénique / Exemple : le Barbier de JL Boutté.
Pour cette production, JL Boutté avait choisi un espace nu, stylisé et symbolique (une toile de fond représentant un grand ciel bleu) très différent de celui indiqué par Beaumarchais. Les raisons et les effets de ce choix sont analysés en détail dans une autre page de ce site.  

3) Le choix de l’époque de référence / Exemple : les Noces de Figaro dans la version Barenboïm/Langhoff (Staatoper de Berlin, 1999)

La conception des costumes, des décors, des accessoires, implique pour être cohérente le choix d'une époque de référence. Les indications de Beaumarchais, en tête de sa pièce, évoquent une Espagne à peu près contemporaine. Les metteurs en scène d'aujourd'hui respectent rarement ce choix, dont le pittoresque est passé de mode. On joue souvent le répertoire de Beaumarchais en costumes français du XVIII° siècle, en s'appuyant notamment sur la peinture de cette époque. Mais certains metteurs en scène font le choix de la modernisation : c'est le cas notamment de la production des Noces de Figaro par le Staatoper de Berlin en 1999. Le comte y est vêtu en costume de cuir noir (censé signifier sa sensualité libertine); la comtesse porte un manteau de fourrure et lit des magazines de mode féminins; le mobilier, les automates, sont plutôt XVIII°, mais il pourrait très bien en être ainsi dans un luxueux hôtel particulier d'aujourd'hui. Un tel choix s'explique par la volonté de rapprocher le spectacle du public, de rendre plus facilement lisibles les connotations sociales ou psychologiques des éléments visuels du spectacle.  

4) Le choix de l’accompagnement musical / Exemple : Le Mariage de Figaro par Jean-Pierre Vincent (1987) Acte I, scène 1.

Pour sa production du Mariage de Figaro au Théâtre National de Chaillot en 1987 (spectacle qui a obtenu cette année-là le "Molière" de la meilleure mise en scène), JP Vincent a choisi un couple de musiciens des rues : accordéon et violon. Les mélodies ont des airs de refrains populaires. Ce choix s'accorde avec une lecture "politique" de la pièce, où les nombreux figurants du Mariage évoquent davantage des manifestants exerçant la pression populaire sur leur seigneur que des paysans endimanchés venus assister à un mariage. Au début de l'acte I, deux thèmes se succèdent : un air rapide et enjoué pendant que le rideau se lève annonce la tonalité festive de la pièce (à la manière de l'ouverture de l'opéra, quoique de manière moins appuyée); puis l'air se fait langoureux au moment où Suzanne fait son entrée, annonçant ainsi l'une des idées fortes de cette scène d'exposition : la complicité amoureuse entre les deux valets. Ainsi, la musique contribue au sens du spectacle. 
5) Le choix des accessoires / Exemple : Le Mariage de Figaro par Jean-Pierre Vincent, Acte II, sc.16.

Quand Almaviva décide de pénétrer de force dans le cabinet de toilette où se cache Chérubin, le texte indique qu'il se retire pour aller chercher des pinces. Au lieu des pinces annoncées, Jean-Pierre Vincent a choisi de faire apparaître dans les mains du Comte une énorme hache, qu'il peut à peine porter. Idée particulièrement amusante et porteuse de sens : la cognée de bûcheron symbolise la brutalité masculine, la violence conjugale; en même temps, elle ridiculise le comte qui manque à plusieurs reprises être emporté par le poids de l'objet. Le choix de l'accessoire véhicule le sens profond que le metteur en scène souhaite donner à la péripétie et permet d'introduire un effet de distanciation en superposant une tonalité satirique à la tonalité dramatique dominante de cette scène.
 6) Le choix de l’éclairage / Exemple : Les Noces de Barenboïm/Langhoff, Acte II, scène 1

Pendant que la Comtesse entre en scène au début de l'acte II des Noces de Figaro (première apparition du personnage dans l'opéra de Mozart), Thomas Langhoff a choisi une atmosphère extrêmement sombre. Ce choix entre en résonance avec le registre pathétique de la cavatine ("lasciame morir"). Analyse de ce passage dans une autre page du site.
  7) La direction des acteurs, le choix d’un jeu de scène . C’est, bien sûr, le plus important et le plus constant des travaux à réaliser pour donner vie à un texte de théâtre.  

Exemples : Le Mariage de Figaro par Jean-Pierre Vincent, acte I, scène 10.
Dans cette scène, Jean-Pierre Vincent semble avoir donné pour consigne à ses acteurs de jouer de façon "théâtrale", au sens d' "artificiel", "appuyé", de manière à montrer que les personnages jouent une comédie au comte. Il s'agit d'un exemple de "théâtre dans le théâtre". Analyse détaillée du jeu des acteurs dans ce passage dans une autre page du site.
Ou encore : Les Noces (Barenboïm/Langhoff) Acte II, scène 2 :
Langhoff dirige Suzanne et la Comtesse de manière à faire sentir que l'une et l'autre sont également fascinées par Chérubin, et que celui-ci ne privilégie pas la comtesse par rapport à Suzanne. Traduction visuelle remarquable du sens de la scène. Analyse de ce passage et photo dans une autre page du site.
Réflexion sur le rôle des femmes dans la pièce

I. L'importance des femmes

1. Fanchette

Personnage secondaire. Très jeune fille. Fille d'Antonio. Assez naïve, cette jeune fille est proche du libertinage (cf. acte IV, sc.5 et 14)

2. Roseline

Personnage important, présente dans 38 scènes. Elle est très jeune : elle a 20 ans environ. C'est une femme qui a déjà connu les désillusions de l'amour : son époux la délaisse, lui préfère sa soubrette. Le désir de Chérubin, son filleul,  l'émeut et fait ressortir sa sensibilité mais, femme vertueuse, elle ne cède pas et trouve refuge dans la rêverie. D'abord inexistante et résignée, elle se révèle femme de tête quand elle décide de se battre pour récupérer l'amour de son mari. Elle met en place le plus courageux des stratagèmes : prendre la place de Suzanne auprès de son époux qui lui a donné rendez-vous. Elle fait oublier alors sa maladresse lors de la scène du cabinet.

3. Suzanne

Présente dans 44 scènes, elle a l'un des plus grands rôles. C'est une jeune fille d'environ 17 ans. Elle semble résolument optimiste : la menace que fait peser le comte sur son union avec Figaro ne lui fait pas perdre sa bonne humeur. Elle apparaît extrêmement lucide, ouvre les yeux de son fiancé, de sa maîtresse. Elle a le sens de la répartie : cf. entretien avec Marceline (I, 5). Elle est fidèle en amitié et en amour. Son prénom garantit d'ailleurs son innocence : dans la Bible, Suzanne est une jeune femme que deux vieux juges surprennent au bain, et dont ils cherchent à obtenir les faveurs. Enfin, elle est audacieuse : elle accepte de suivre la comtesse dans ses projets, malgré sa peur de mentir à Figaro auquel elle vient de promettre une franchise absolue (acte IV, sc.1). 

4. Marceline

Au cours des deux premiers actes, c'est une duègne qui désire épouser le personnage éponyme. En tant que duègne, elle occupe une place entre les domestiques et les maîtres. Cette fonction implique qu'elle est déjà assez âgée et  son amour pour Figaro la rend donc ridicule. Alliée du comte, elle ne s'attire pas la sympathie du public. Dans la sc. 16 de l'acte III, un coup de théâtre modifie notre perception de cette femme : elle s'avère être la mère de Figaro. Elle devient alors l'alliée de Suzanne et Figaro et trouve les faveurs du public. Renonçant à ses projets matrimoniaux, elle devient une femme à forte personnalité, capable d'utiliser un passé douloureux (fille-mère d'un enfant enlevé par des Bohémiens; rejetée par le père de l'enfant) pour formuler une défense des jeunes filles misérables, injustement méprisées. On ne peut pas toutefois parler de féminisme avant l'heure : Marceline ne réclame pas plus l'égalité entre les sexes que Figaro n'y prétend entre les classes sociales. Elle demande simplement un peu de considération. Elle se satisfait d'ailleurs de son rôle de mère et épouse Bartholo, responsable d'une part de ses malheurs.

Globalement têtues, efficaces, intelligentes, les femmes occupent une place de choix dans Le Mariage de Figaro. Cependant, on ne peut pas parler de supériorité sur les hommes, ni de féminisme avant l'heure.

II. 1.  Si ces femmes mettent tout en œuvre pour construire leur bonheur, remarquons que ce bonheur qu'elles visent est lié à l'amour donc aux hommes. Elles n'aspirent pas à une vie indépendante des hommes.

3. Les femmes apparaissent dépossédées financièrement : Suzanne donne à Figaro l'argent gagné (cf. dernière scène). La comtesse vit sous la dépendance d'un époux. Seule Marceline a travaillé pour conserver une liberté mal respectée. La femme aussi intelligente et rusée soit-elle reste dans cette pièce un objet du désir. C'est finalement Marceline qui s'avère la plus féministe : "un certain charme a beau nous attirer vers le plaisir, la femme la plus aventurée sent en elle une voix qui lui dit : "sois belle si tu peux, sage si tu veux; mais sois considérée, il le faut" s'écrie Marceline" (acte III, sc.16) 

La folle journée

C'est autant sur le plan de la dramaturgie que dans ses prises de position sociales et politiques, que Beaumarchais s'est montré révolutionnaire. Dès le début du Mariage de figaro, il affirme clairement son intention de faire une œuvre originale, refusant d'être jugé sur des règles "qui ne sont pas les [s]iennes".

I. Des lieux multiples


La règle de l'unité de lieu impose que toute l'action se déroule en un seul lieu. Certes, Beaumarchais respecte cette contrainte dans la mesure où il situe son action au château d'Aguas-Frescas. Cependant, ce lieu se divise en lieux multiples : chambres, espace solennel du procès, galeries, extérieur etc. L'invention du « troisième lieu » enrichit considérablement l'espace. Il s'agit d'un lieu qui n'est ni la scène, ni cet ailleurs que constituent les coulisses. Il peut être une pièce fermée, comme le cabinet du deuxième acte ou les pavillons du cinquième. Il peut être aussi un simple fauteuil comme dans les scènes 7 à 9 des l'acte I.

II. Le temps

Malgré les nombreuses références à un temps passé, procédé assez rare au théâtre, on peut tout de même dire que Beaumarchais se soumet aussi à l'unité de temps. Il utilise la durée de la journée. Cependant cette journée est folle par : 

. la profusion des événements, 

. la multiplicité des intrigues : Suzanne que le comte désire épousera-t-elle Figaro ? Antonio donnera-t-il sa nièce à Figaro ? La comtesse réussira-t-elle à reconquérir son époux ? Résistera-t-elle à l'amour de son filleul ? Marceline épousera-t-elle Figaro ? Fanchette cédera-t-elle à Chérubin ?

. l'invraisemblance des retournements de situation (scène du cabinet, scène des retrouvailles)

III. Le mélange des genres

Le public de l'époque tenait assez à la séparation des genres, à tel point qu'il avait été demandé à Beaumarchais de supprimer un passage trop démonstratif et trop pathétique, qui correspondait au genre du drame et de non de la comédie (III, 17).  Mais sa pratique de la confusion des genres va plus loin : les supplications de la comtesse touchent au tragique au cours de l'acte II, l'évolution, le passé du personnage de Figaro lui confèrent une épaisseur romanesque. Beaumarchais offre à son public un grand spectacle : ballet (IV, 9), vaudeville final. 

Préface

Le Mariage de Figaro est terminé en 1778. La pièce reste 3 ans dans las cartons de Beaumarchais et commence à se faire connaître à partir de 1781, Beaumarchais faisant des lectures chez lui ou dans les salons avant de soumettre la pièce aux censeurs officiels. La polémique se déclenche dans les salons. Dès cette époque, Beaumarchais a l’idée d’une préface qui serait défensive. Le Mariage de Figaro est enfin joué avec l’extraordinaire succès que l’on sait mais aussi avec les attaques et les critiques souvent haineuses. La Préface, parue quelques mois après la 1ère représentation, s’inspire d’une lettre au baron de Breteuil qui, dans les salons s’était positionné en faveur de la pièce. Cette lettre est à proprement parler la 1ère mouture du texte. Intérêt de cette préface : répondre aux attaques, allécher le spectateur.

I. Rôle de cette Préface

1. Répondre aux attaques 

Quelques critiques dénoncèrent le style soi-disant négligé de la pièce, ce à quoi Beaumarchais répondit que « chacun y parle son langage », que chaque personnage a une façon de s’exprimer qui lui est propre et qui reflète sa personnalité. Même si tous ne s’expriment pas dans un style impeccable, il en résulte plus de vraisemblance et la pièce est moins insipide. 

Cependant, Beaumarchais ne s’attarde pas sur cette critique et en rédigeant cette préface, il entreprend surtout de répondre aux accusations d’immoralité dont sa pièce a fait l’objet. En posant la question dès la 1ère page de sa préface, « qu’est-ce que LA DECENCE THEATRALE ? », il rappelle implicitement qu’on l’a taxé d’indécence, attaque qu’il réfute au moyen de plusieurs contre-arguments. Il rappelle ainsi que de grandes figures de la littérature française sont loin d’être vertueuses mais que « toute comédie est un long apologue » donc « ce n’est […] ni le vice ni les incidents qu’il amène qui font de l’indécence théâtrale mais le défaut de leçons et de moralité ». Il souligne une certaine hypocrisie qui consiste à accepter les mêmes situations dites immorales dans une tragédie. À cet égard, on peut considérer la préface comme un manifeste poétique prônant l’interchangeabilité des genres comique et tragique. Il tient également à relativiser  l’immoralité de certains de ses personnages. Cf. pages 118 à 121. Enfin, il n’hésite pas à sous-entendre que ceux qui s’offusquent le plus de l’immoralité de sa pièce se sont en fait reconnus et en ont été blessés (p. 125).

a. L’insolence des attaques (p. 128 et 129 + passage relatif aux Ursulines pages 131 et 132)

Beaumarchais se défend surtout en montrant combien la pièce a plu : il évoque les lettres de noblesse conférées par le suffrage du prince de Conti, ami et protecteur de Beaumarchais. « Il daigna la voir le 1er. C’était un homme de grand caractère, un prince auguste, un esprit noble et fier : le dirai-je ? il en fut content » (p. 114). En fait, le prince de Conti est mort en août 1776. Il n’a pu voir la pièce. Stratégie de légitimation. L’auteur évoque aussi le succès de la pièce auprès des comédiens qui  l’auraient « arrachée ». Pourtant l’on sait que les rapports de Beaumarchais et des comédiens français se sont considérablement dégradés vers 1778. 

2. Allécher le spectateur

« jeu plaisant d’intrigue » (p. 117). On notera que Beaumarchais, dans sa Préface, résume à plusieurs reprises l’intrigue (souci pédagogique visant à clarifier les données de l’imbroglio du Mariage de Figaro). À chaque fois, il résume l’intrigue sous un point de vue différent : celui du comte (p.  116), celui de la comtesse (p.118),  celui de Suzanne (p. 119), celui de Figaro

II. Une préface insolente 

1. Ridicule des adversaires

Il évoque les critiques sous forme de traits anonymes et disséminés et il les terrasse d’une ironie féroce : ex. : « un jeune important de la Cour » (p. 113), « la cabale et les criards » (p. 114) , « certains censeurs du beau monde » (p.124), « O censeurs délicats ! beaux esprits sans fatigue ! inquisiteurs pour la morale (p. 120),  « un monsieur de beaucoup d’esprit, mais qui l’économise un peu trop » (p. 129), « un beau discours imprimé, composé par un homme de bien », « nos jurés-crieurs à la décence », « les bons esprits », « nos juges », « cerveaux fumeux » (p. 131) … Il rapporte aussi directement des propos qu’ils ont tenus sans indiquer qui précisément les a prononcés (p. 128) 

2. L’ironie cinglante

Cf.  p. 116 (« Oh ! que j’ai de regrets de n’avoir pas fait de ce sujet moral une Tragédie bien sanguinaire »),  fin de la préface.

3. Edification d’une certaine image de soi

Sous couvert d’une apparente modestie (p. 110, 112, 116), Beaumarchais se pose en auteur très respectable.

« J’ai donc réfléchi que si quelque homme courageux ne secouait pas toute cette poussière, bientôt l’ennui des pièces françaises porterait la nation au frivole opéra-comique et plus loin encore, aux Boulevards. » (p. 109)

Peu de pronoms « je ». Il se désigne comme « L’auteur » (p. 116, 117) ou par son nom « Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais » (p.127, p. 128). 

Il présente ses 2 1ères œuvres sous le jour de la moralité : Eugénie ? « sinon le meilleur, au moins le plus moral des drames » (p. 113), Les Deux Amis ? « ce drame est aussi très moral » (p. 113)

Identification à Molière, désigné comme un « philosophe auteur » (p.    ), auteur de « l’œuvre sublime du Tartuffe » (La Mère coupable, œuvre déjà en chantier sera L’autre Tartuffe ») : cf. p. 122

4. Provocation 

Beaumarchais ne peut se résoudre à ce que la fameuse tirade Marceline récusée par les comédiens français, tombe dans l’oubli : il l’évoque dans les pages 123 et 124. Il n’hésite donc pas à proposer à nouveau par le truchement de sa préface ce morceau qu’il dit avoir regretté. 

Conclusion : Beaumarchais use dans cette préface de tous les ressorts de l’argumentation : argumentation directe, argumentation indirecte (ironie, sous-entendu), ton sérieux et plus léger.

Passages retenus 

· pages 116 et 117 (depuis « Oh ! que j’ai de regret de n’avoir pas fait de ce sujet moral une Tragédie bien sanguinaire » jusqu’à « puisque enfin, je ne l’ai pas fait »).

Beaumarchais, dans  ce passage, laisse entendre que si la même histoire s’était déroulée dans le cadre d’une tragédie, l’accueil aurait forcement été autre. Ce passage lui donne l’occasion d’endosser momentanément le rôle de l’auteur de tragédie non sans une certaine ironie. 

I. Derrière l’éloge, le blâme de la tragédie classique

1. Les caractéristiques de la tragédie

Beaumarchais présente ce qu’aurait donné son histoire dans le cadre d’une tragédie : cela lui permet de montrer à ses lecteurs qu’il serait tout à fait capable d’écrire une tragédie, qu’il en connaît les caractéristiques comme l’appartenance des personnages à un haut rang social : « le puissant », « au moins général d’armée », « régnant […] sur un peuple […] tout cela très loin de nos mœurs ». Le lexique de la grandeur est relativement présent sur ces quelques lignes. Les conséquences auraient été plus funestes : la jalousie de Figaro serait devenue une « jalouse fureur », une jalousie telle que le rival se serait vu « poignarder ». Beaumarchais sait également très bien qu’écrire une tragédie implique un langage en accord avec le rang auquel appartiennent les personnages et il sait utiliser ce langage noble. Des expressions telles que « l’époux outragé », « jalouse fureur », « vengé son honneur » en témoignent. 

2. Une critique implicite du genre tragique

Beaumarchais laisse entendre qu’il a bien des « regrets » de ne pas avoir écrit une tragédie classique. Ces regrets qu’il exprime, le « t » majuscule utilisé pour le mot « Tragédie » laissent entendre un grand respect à l’égard de ce genre dit « bien moral » (cf. italique). Pourtant, on sent poindre dans ses propos une certaine ironie et une légère moquerie. D’abord, on relève un abondant lexique de la violence : « sanguinaire », « poignard », « fureur », « poignarder », « tyran […] horrible ». Beaumarchais veut sans doute montrer que cette violence, considérée comme plus respectable car présentée dans un contexte de tragédie n’en est pas moins très présente d’où le recours à un vocabulaire très fort, loin de l’euphémisme. D’ailleurs, quand il écrit que dans un contexte tragique, il « aurai[t] fait noblement poignarder le puissant vicieux », l’association de l’adverbe « noblement » et du verbe « poignarder » est malvenue et surprend le lecteur. Beaumarchais veut sans doute le faire réagir et sous-entendre qu’un meurtre ne peut jamais être noblement commis. Et quand il conclut en écrivant qu’ « on eût crié : bravo ! ouvrage bien moral ! », on devine qu’il n’adhère pas à cette vision des choses. Il écrit « on eût crié » et non quelque chose comme « mon ouvrage aurait été plus moral ». Il semble aussi reprocher à la tragédie un certain excès : « une tragédie bien sanguinaire », « vers carrés, bien ronflants », « quelque tyran bien horrible ». L’adverbe « bien » a ici une connotation assez péjorative, une connotation d’excès et sa répétition indique effectivement que pour Beaumarchais, la tragédie est associée à une certaine surcharge, une certaine emphase aussi bien dans le fond que dans la forme. D’ailleurs, quelques lignes plus bas, il écrit que son intention n’est pas de « faire ruisseler les larmes [des] épouses ». Le verbe « ruisseler », qui implique un véritable déversement, montre que l’excès sur scène donne lieu à des réactions exagérées voire outrancières au sein du public. 

Le regret de ne pas avoir écrit une tragédie est donc feint. Beaumarchais assume tout à fait sa position d’auteur de comédies.  

II. Les arguments en faveur de sa comédie 

1. Une intention louable

« Ne voulant qu’amuser nos Français et non faire ruisseler les larmes de leurs épouses » → ambitions modestes de l’auteur. La négation restrictive fait bien ressortir le fait que l’auteur vise un seul objectif : le divertissement de son public. Notons l’emploi du possessif « nos » qui a une connotation affective, qui laisse entendre combien l’auteur est soucieux de ce public. 

2. Un souci de la vraisemblance

Beaumarchais insiste sur son souci de proposer une histoire vraisemblable, loin des excès propres à la tragédie : « de mon coupable amant, j’ai fait un jeune seigneur de ce temps-là, prodigue, assez galant, même un peu libertin, à peu près comme les autres seigneurs de ce temps-là ». Les adverbes ou locutions adverbiales, « assez », « un peu », « à peu près », traduisent bien ce refus de l’excès, ce souci de ne pas créer des personnalités caricaturales, mais des personnalités modérées donc plus proches de la réalité. La répétition dans cette même phrase de l’expression « de ce temps-là » traduit également un souci de composer un personnage inspiré de la réalité. Plus loin, il écrit « j’ai eu le respect généreux de ne lui prêter aucun des vices du peuple. Direz-vous que je ne le pouvais pas, que c’eût été blesser toutes les vraisemblances ? Concluez donc en faveur de ma pièce, puisque enfin je ne l’ai pas fait ». Il rappelle une nouvelle fois le fait que sa pièce est vraisemblable et ce, assez habilement, car il part d’un défaut que n’a pas sa pièce, pour ensuite montrer que c’est justement parce qu’il était soucieux de rester vraisemblable qu’il n’a pas commis cette erreur de « prêter [au comte] les vices du peuple ». Ainsi, il oblige le lecteur à essayer de détourner le lecteur des défauts dont on accuse la pièce et de le recentrer sur les défauts qu’elle n’a pas, donc ses qualités. Il l’oblige presque à faire l’éloge de sa comédie avec cette dernière phrase s’ouvrant sur l’impératif « Concluez ». On devine également une certaine fierté quand il écrit  « j’ai eu le respect généreux », le « respect » étant forcément « généreux ». 

3. Une critique modérée


Dans ce passage de la préface, il tient aussi implicitement à montrer qu’il n’est aussi virulent que ce qui a pu lui être reproché. Il rappelle qu’il n’a fait que « reprocher [à son seigneur] son trop de galanterie ! ». Or la galanterie n’est pas véritablement un défaut donc on doit comprendre que Beaumarchais se défend d’avoir été virulent. On peut aussi entendre dans ces propos qu’il aurait pu lui reprocher beaucoup d’autres choses. D’ailleurs, il ajoute « N’est-ce pas là le défaut le moins contesté par eux-mêmes ? ». Plus explicitement, il affirme qu’ils ont d’autres défauts beaucoup moins avouables et laisse entendre qu’ils peuvent s’estimer chanceux de ne pas les voir dénoncés dans la pièce. Habilement, il rend son propos incontestable en s’imaginant la réaction de nombreux jeunes seigneurs « rougi[ssant] modestement (et c’est un noble effort) […] en convenant [qu’il a]raison ». Le lecteur imaginera, visualisera aussi ces jeunes seigneurs et adoptera alors le point de vue de Beaumarchais. Revenons sur les mots figurant entre parenthèses, « et c’est un noble effort », dont on comprend qu’ils s’appliquent à l’adverbe « modestement », comme si Beaumarchais voulait laisser entendre comme ça l’air de rien (d’où les parenthèses) que la modestie ne fait pas partie des qualités qu’on a l’habitude d’associer aux jeunes seigneurs. Très habilement, Beaumarchais, essaie de démontrer que dans sa pièce, il n’a pas été trop virulent à l’égard des jeunes seigneurs, tout en leur disséminant entre les lignes quelques critiques. 

Conclusion : l’intérêt de ce passage réside dans tout ce qui est dit entre les lignes implicitement. 

Pages 120 et 121 (depuis « Est-ce mon page, enfin qui vous scandalise […] ? » jusqu’à « un intérêt  … sans intérêt »)

I. La défense de Chérubin

C’est la jeunesse de Chérubin qui permet à Beaumarchais de défendre ce personnage de petit page assez libertin. Chérubin a 13 ans et certes, à 13 ans, comme le rappelle l’auteur, il « n’est plus un enfant » mais « n’est pas encore un homme ». Pourtant à sa façon de présenter dans le reste du texte, on a l’impression qu’il évoque un enfant bien plus jeune tant le vocabulaire utilisé renvoie à l’enfance : « c’est un enfant, rien de plus », « 1ers battements du cœur », « caractère de l’enfance », « jeune adepte de la nature ». La comparaison, « comme tous les enfants », rappelle que Chérubin n’est pas un cas isolé, que son agissement est lié à son âge. Cette infantilisation favorise la défense de Chérubin. En effet, si on considère qu’il est un très jeune enfant, ses effronteries seront pardonnées car l’on sait que les enfants sont :

· pleins de vie, vifs, fougueux : c’est ce que Beaumarchais rappelle en présentant son page comme étant « vif », « espiègle », d’ « une agitation extrême ». On notera que la phrase d’où sont tirés ces mots est construite de façon à renforcer cette vivacité du personnage : elle est longue et entrecoupée de virgules, ce qui lui donne un rythme  rapide qui n’est pas sans rappeler la vivacité de Chérubin. On remarquera que ce bouillonnement perpétuel en quelque sorte le dépasse : « par son agitation extrême, il dérange, sans le vouloir », « tout ce qu’il voit a droit de l’agiter ». La construction de cette dernière citation relègue Chérubin à la fonction de COD, ce qui laisse entendre qu’il subit les choses, qu’il ne contrôle pas cette effervescence qui le caractérise. Est ici sous-entendue une autre qualité propre à l’enfance à savoir l’innocence dont il est assez souvent question dans ce court passage. 

· Innocents : Beaumarchais insiste sur le fait que son petit page ne peut vouloir le mal intentionnellement, qu’aucune pensée malsaine ne l’anime : « ce qu’il éprouve innocemment, il l’inspire tout de même ». Mettre en avant l’innocence de Chérubin permet à Beaumarchais par la même occasion d’innocenter la comtesse et toutes celles qu’on aurait pu accuser de ressentir pour Chérubin de l’amour. A 3 reprises, il va à l’encontre de cette accusation : « il obtient de l’intérêt sans forcer personne à rougir », « Direz-vous qu’on l’aime d’amour ? […] ce n’est pas là le mot », « Que lui voulaient-elles ? hélas ! rien : c’était de l’intérêt aussi ; mais comme celui de la comtesse un intérêt pur et naïf ». Les tournures négatives soulignées dans chacune de ces phrases rappellent que nous avons affaire à une réfutation. Cette insistance indique bien que c’est ce reproche là qui lui a le plus été fait : cet enfant de 13 ans inspire des sentiments d’amour aux femmes. Les adjectifs « pur et naïf », dans la dernière expression, quelque peu redondants dans le contexte, indiquent que l’innocence ne peut inspirer que l’innocence.

II. Le comportement à l’égard des détracteurs : entre virulence et déférence

· La façon dont Beaumarchais s’adresse à ses détracteurs au début du passage est particulièrement virulente : en effet, la longue phrase qui s’ouvre sur les mots en apparence élogieux, « O censeurs délicats ! beaux esprits ! », s’avère empreinte d’une réelle agressivité : les censeurs se voient accusés d’être des fainéants jamais atteints par la « fatigue » et surtout d’être des inquisiteurs, terme particulièrement injurieux. De même, il les somme d’être justes une fois, sous entendant qu’ils ne le sont jamais. À la fin de l’extrait, Beaumarchais donne l’impression de clore assez sèchement le débat comme s’il voulait signifier à ses interlocuteurs qu’ils n’avaient rien à ajouter. 

Proposition de séquence : Beaumarchais, Le Mariage de Figaro en Première L

Objets d’étude : le théâtre, texte et représentation ; étude d’un mouvement littéraire et culturel français et européen du XVIIIème siècle : Les Lumières

Perspective dominante : étude des genres et des registres

Perspectives complémentaires : étude de l’histoire littéraire et culturelle ; étude de l’argumentation et des effets sur le destinataire

Objectifs de la séquence :

· Travailler sur le genre théâtral et sur les différents registres (comique, polémique, satirique, pathétique)

· Aborder la question de la représentation du comique au théâtre

· Approcher la dimension historique de la pièce

Précisions :

· A ce moment de l’année, les élèves ont déjà travaillé sur les genres argumentatifs, à travers l’étude d’un groupement de textes (mises en scène et mises en cause de la religion) et sur l’apologue au siècle des Lumières (Voltaire, Candide, étude de l’œuvre intégrale)

· Au fil de l’étude, les élèves devront lire Le Barbier de Séville ainsi qu’une comédie de Marivaux au choix.

Déroulement :

Séance 1 (2 heures). Cours de transition par rapport à la séquence précédente (sur Candide) : le contexte historique, politique, social, religieux et culturel au siècle des Lumières. Lecture de quelques articles de l’Encyclopédie empruntés au manuel des élèves (« Industrie », « Paix », « Philosophe », « Réfugiés »). Les questions religieuses, notamment, ont été abordées lors de la première séquence de l’année.

Séance 2 (2 heures). Projection de larges extraits du film de Molinaro, Beaumarchais, l’insolent. Biographie de l’auteur : de Pierre Caron à Figaro : le picaro.

Séance 3 (1 heure). Parcours des premières scènes de la pièce (en lecture cursive) : la mise en place de l’intrigue.

Séance 4 (2 heures). Lecture analytique : Acte I, scène 2, premier monologue de Figaro. L’objectif est de montrer comment le monologue dévoile non seulement des éléments de l’intrigue, mais également la personnalité et l’état d’esprit de celui qui le prononce.

Devoir : type examen. Sujet emprunté aux Annales « zéro ». Marivaux, La Colonie, scène 13 ; Beaumarchais, Le Mariage de Figaro, III, 16. Ecriture d’un dialogue argumentatif.

Séance 5 (2 heures). Lecture analytique : Acte II, scène première, dialogue entre Suzanne et la Comtesse. L’objectif est d’aborder cette fois le dialogue, d’étudier les relations entre maîtresse et domestique (relations basées sur le respect mutuel et la complicité), enfin de voir comment les principaux personnages masculins (Figaro, le Comte, Chérubin) sont perçus par les femmes.

Séance 6 (2 heures). Lecture linéaire : Acte III, scène 5, extrait (« Il veut venir à Londres, elle n’a pas parlé… A la fortune, voici du neuf »). L’objectif est de faire émerger les caractéristiques du duel verbal, le recours à l’ironie, ainsi que la relation maître / domestique (en regard du texte précédent)

Dans le cadre de la préparation au commentaire, les élèves doivent utiliser les éléments de l’étude linéaire pour construire un plan détaillé de commentaire.

Module (1 heure). Séance de théâtre image. Le thème choisi est la relation entre maître et domestique. Travail de groupes.

Séance 7 (1 heure). Lecture cursive de l’Acte III, scène 16 : Marceline et la condition féminine (texte du devoir). L’objectif est de faire apparaître les éléments de la défense de la condition féminine, en rapport avec les Lumières : le théâtre comme « tribune ».

Séance 8 (1 heure). A partir des textes étudiés et de la lecture intégrale de la scène 3 de l’Acte V, cours synthétique sur la dimension sociale de la pièce : Le Mariage de Figaro, une pièce révolutionnaire ? bien fondé et limites de cette affirmation.

Séance 9 (1 heure). Lecture analytique : Acte IV, scène 9 : la cérémonie. L’objectif est d’étudier une scène avant tout visuelle. L’étude porte bien entendu sur le texte mais également sur les didascalies et d’autres éléments : la musique, le rôle des objets (le billet, l’épingle). La scène est envisagée sous l’angle de sa représentation.

Module (1 heure). Jeux théâtraux : à partir d’un choix de répliques brèves, sorties de leur contexte. L’objectif est de faire apparaître la force comique de certaines répliques importantes, dont la dimension comique avait parfois échappé aux élèves à la simple lecture de la pièce.

Séance 10 (2 heures). Lecture analytique : Acte V, scène 3, extrait (début du monologue à « je ne le sois qu’à moitié »). Ce monologue est mis en parallèle avec le premier étudié (cf. séance 4). L’étude porte plus particulièrement sur les registres et sur l’évolution du personnage (du désespoir à l’humiliation, puis à la révolte).

Module (2 heures). Travail de groupes (3 élèves par groupe). À partir d’un choix de scènes lues au préalable (dialogues, monologues), écriture par les élèves de notes de mise en scène (à la manière de Jean-Louis Barrault)

Séance 11 (1 heure). Le Mariage de Figaro, une comédie ambiguë. Cours sur le comique dans la pièce. L’objectif est de montrer que la pièce n’est pas seulement comique, et qu’elle se situe en quelques occasions à la frontière du drame.

Séance 12 (2 heures). Comparaison de deux versions (Marcel Bluwal pour la télévision, Jean-Pierre Vincent pour la scène, 1987) de quelques scènes (scène d’ensemble : le mariage, affrontement : le procès, monologue). Débat autour des choix des metteurs en scène, des préférences des élèves.

Prolongements

· Au fil de l’étude, des scènes de pièces célèbres ont été proposées aux élèves, notamment tirées de pièces de Molière, Marivaux ou Musset (monologue de Lorenzo dans Lorenzaccio)… Ces scènes ont été simplement lues et brièvement mises en rapport avec Le Mariage de Figaro.

· Cette séquence sera suivie – toujours dans le cadre de l’objet d’étude « théâtre » – d’une séquence sur les paroles de personnages comiques, de l’Antiquité à nos jours (lectures analytiques de textes de Plaute, Molière, Jarry, Tardieu ; lectures cursives de textes de Corneille, Beckett, Camus, Rostand…)

Stéphane Follet Lycée Pierre Mendes-France Péronne

DU MARIAGE DE FIGARO, DE BEAUMARCHAIS

AUX NOCES DE FIGARO, DE MOZART
Ou l’abandon de la cause politique au profit du divertissement

Le Nozze di Figaro (Les noces de Figaro) est un opéra buffa en 4 actes dont le livret, tiré de la pièce "La folle journée ou le mariage de Figaro" de Beaumarchais, est le fruit de la première collaboration entre Mozart et Lorenzo Da Ponte. C’est Da Ponte qui se rendit chez Mozart pour se proposer de lui écrire un livret. Ce dernier accepta volontiers et voulut faire un opéra d’après le Mariage de Figaro. Or cette pièce fit scandale en Europe et fut interdite par l’Empereur d' Autriche, Joseph II. Da Ponte accepta tout de même et les deux hommes écrivirent l’opéra en cachette. Par chance le théâtre manquait de partitions. Da Ponte en profita pour aller voir l’empereur et réussit à le convaincre : " Ayant transformé cette comédie en opéra, j’en ai retranché des scènes entières, fait disparaître tout ce qui pouvait choquer les convenances et le bon goût; quant à la musique, elle me semble un vrai chef-d’œuvre. " L’empereur accepta en fait cet opéra pour la sublime musique de Mozart qui l’étourdit à la répétition. Ainsi deux ans après le succès de scandale qui fut celui de La Folle Journée, Le Nozze di Figaro, écrit pour l'essentiel en moins de deux mois (1785), sera joué pour la première fois le 1er mai 1786 à Vienne. L’opéra connaîtra un succès mitigé. C'est lors des représentations à Prague que viendra la reconnaissance et sa conséquence : la commande de Don Giovanni.

 

ETUDE COMPAREE DES PREMIERES SCENES DE L'ACTE II
  

I - Histoire de l’opéra aux XVII° et XVIII° siècle
  1)      Naissance de l’opera seria au XVII° siècle :

Tragédies avec musique (sujets mythologiques : Orphée de Monteverdi –1° opéra : 1607-, Didon et Enée de Purcell, Médée de Charpentier – ou histoire antique : Le couronnement de Poppée de Monteverdi).

L’Italie est la patrie de ce théâtre musical. D’où vocabulaire technique en italien, le rayonnement dans toute l’Europe des auteurs italiens (Lully en France), le fait que même à Vienne Mozart fait des opéras italiens…

 2)      L’opera buffa (opéra bouffe) :

Au début du XVIII° - à Naples – développement de la comédie en musique : l’opéra buffa (bouffonne). Sujets modernes : le décor représente les rues et places, les personnages sont des paysans et des bourgeois, le registre est comique. Le langage musical est moins sophistiqué (abandon des vocalises extrêmement longues et compliquées de l’opera seria)

3)      La querelle des bouffons :

En France au XVIII°, la tradition de l’opéra de cour, de la « tragédie lyrique » à la manière de Lully et Charpentier se poursuit à travers Jean-Philippe Rameau (Hyppolite et Aricie, Castor et Pollux etc…). Mais un fort courant d’opinion critique ce passéisme et veut imposer l’opéra buffa à l’italienne (querelle des Bouffons, où notamment certains philosophes : Rousseau, Grimm, les encyclopédistes prennent position en faveur du style italien – l’opéra bouffe- contre Rameau). C’est l’immense succès à Paris en 1752 de La serva padrona de Pergolese (1733) qui lance la polémique. Gluck, auteur dans le style italien, sera désormais le musicien à la mode en France.

 II – Etude comparée des 1ères scènes de l’acte II des Noces de Figaro et du Mariage de Figaro 
  Début de l'acte II. Les choix de Da Ponte-Mozart (Mozart travaillait avec ses librettistes = livret d’opéra) sont clairs.

1) Il ne conserve que le tout début et la fin de la scène II, 1 (qui devient scène2) 

2) Il fait précéder la scène d’un « monologue » de la comtesse, la cavatine. 

1)      Acte II. Scène 1. Cavatine de la comtesse. 
Analyse du texte de la cavatine.
>Tonalité pathétique. Style poétique baroque ou précieux.

Analyser la musique de la cavatine : caractère du prélude instrumental, registre de l’air.
> proches de l’opera seria.
(opposé à la vivacité et la décontraction des  gestes de la comtesse chez Beaumarchais)

  2)      Acte II. Scènes 2. 
Récitatifs :

Différence avec la pièce de Beaumarchais en ce début d’acte II ?

> Noter l’abandon de toute la partie centrale de la scène II, 1 de la comédie. 

> Noter la différence de tonalités. Noter l’absence du thème libertin, chez la Comtesse, comme chez Suzanne.

         Pourquoi ces choix ?

1)      la brièveté nécessaire, mais ça n’explique pas tout

2)      la moralité : éviter l’immoralité qui a choqué chez Beaumarchais, au risque de la mièvrerie

3)      la thématique personnelle de Mozart, le goût pour le lyrisme dans l’expression des sentiments, pour un certain pathos, transcendé par la musique.

  

3)      Acte II. Scène 3. Chanson de Chérubin (ariette). 
A qui s’adresse la chanson de Chérubin dans la pièce, dans l’opéra ?
> à toutes les femmes et plus seulement à la Comtesse; Chérubin n'est plus un "petit libertin", mais le symbole de l'adolescent amoureux de l'amour.
Quel registre dominant dans les paroles et la musique ?

> lyrique, voire pathétique dans l'expression du trouble amoureux. Le texte est précieux et presque argumenté dans l'analyse du sentiment amoureux. La musique est une mélodie très construite, aussi savante que le texte, avec un accompagnement extrêmement complexe de la voix et des cordes par le groupe entier des bois : flûte, hautbois, clarinette, basson.

Faut-il faire jouer Chérubin par une femme ? Quel est l’effet produit par un tel choix ?

> désexualise la relation entre Chérubin  et les deux femmes.

Quelle conséquence de tous ces choix sur la tonalité dominante de l’œuvre ?

> le thème élégiaque de la souffrance de l'amour remplace la tonalité libertine (et la charge satirique, même si ce n'est pas sensible en ce début d'acte II) du Mariage.

 Conclusion :
De la pièce à l’opéra :

1)      Un texte abrégé et expurgé.

        Exemple de l’Acte II, scène 1.

2)      La réinterprétation du personnage de La Comtesse

        La Cavatine, et le début de l’acte 2

3)      Le développement du lyrisme amoureux dans le texte, et surtout dans la musique.

        Airs de la comtesse et Chérubin.

4)      Le rôle essentiel de la mise en scène (exemple de la production Barenboïm/Langhoff 1999).

        Choix des décors, costumes, éclairages ; jeu des acteurs-chanteurs.

Le livret
Acte I
Figaro, valet du comte Almaviva, et Susanna, soubrette de la comtesse, préparent leur mariage. Mais le comte a des vues sur la soubrette. Figaro n'est pas disposé à le laisser agir.
Marcellina, gouvernante au service du comte, ayant prêté de l'argent à Figaro en échange d'une promesse de mariage est décidée à obliger celui-ci à respecter son engagement.
Cherubino, page amoureux de toutes les femmes, surpris en train de faire la cour à Barbarina, fille du jardinier, est renvoyé par le comte. Celui-ci revient sur sa décision et le nomme officier avec ordre de rejoindre son régiment. Figaro, accompagné de quelques villageois, vient demander l'autorisation d'épouser Susanna. Le comte temporise.
Acte II
La comtesse se sent délaissée par son époux. Figaro et Susanna oeuvrent afin d'obtenir l'accord du comte pour leur mariage. Ils lui donnent des soupçons sur l'existence d'un amant de la comtesse. Cherubino est impliqué malgré lui dans l'action, mais parvient à s'échapper in extremis. Figaro réussit à contenir les soupçons du comte. Celui-ci diffère encore le mariage, suite à une intervention de Marcellina.
Acte III
N'ayant pas encore renoncé à Susanna, le comte finit par décider : Figaro doit payer, ou épouser Marcellina. Celle-ci reconnaît Figaro comme son fils. Des effusions s'ensuivent entre Marcellina, Bartolo - dont elle était la gouvernante -, Figaro et Susanna.
Cherubino est déguisé en femme pour échapper au comte. La comtesse et Susanna s'entendent : Susanna donnera un rendez-vous au comte et la comtesse ira à celui-ci. Les couples se présentent devant le comte qui annonce une fête pour le soir.
Acte IV
Barbarina (voir acte I) excite involontairement la jalousie de Figaro, qui croit que Susanna a rendez-vous avec le comte. Celui-ci déclare sa flamme à la comtesse, déguisée en Susanna. Cherubino tente de séduire la comtesse en croyant qu'elle est Susanna. Figaro feint de croire qu'il fait la cour à la comtesse en sachant qu'elle est Susanna, ce qui lui attire quelques soufflets. Tout l'imbroglio se dénoue quand le comte, croyant avoir constaté l'infidélité de la comtesse, s'aperçoit qu'il n'en est rien. Les protagonistes, enfin réconciliés, participent tous aux réjouissances finales.
Il Comte Almaviva, grand d'Espagne
La comtessa Almaviva, sa femme
Susanna, sa camériste et fiancée de Figaro
Cherubino, page du Comte 
Marcellina, gouvernante
Barbarina, fille d'Antonio
Figaro, valet de chambre du Comte
Bartolo, médecin
Don Basilio, maître de musique
Antonio, jardinier du Comte et oncle de Suzanne
Don Curzio, juge
Da Ponte, l'auteur du livret, était chargé d'édulcorer le sujet trop revendicatif de la pièce de Beaumarchais, Mozart se soumettant apparemment à l'exercice. 
En rapprochant à nouveau pour ce spectacle le texte de Beaumarchais et la musique de Mozart, on met en relief la volonté farouche de la musique de s'extraire des contraintes et de cultiver une liberté de ton qui fait de cet opéra, le précurseur de la Révolution. Comment, dans le cadre des rapports d'une famille, se dessinent les prochaines grandes réformes de la société ! Comment la vie privée, dans sa force symbolique, peut agir sur la vie publique au point de la transformer ! 

Mise en scène de Jean-Louis Martinoty
Cette production est une reprise, avec une distribution largement renouvelée, de celle d'octobre 2001. On peut en écouter une autre variante au disque.
Il était assez difficile de la juger d'après la deuxième représentation du 17 juin, qui n'avait réellement fonctionné qu'après l'entracte. La première partie avait en effet été largement perturbée par l'arrivée au deuxième balcon, pendant l'ouverture, d'une classe entière (?), qui était restée particulièrement bruyante pendant tout le premier acte avant de s'éclipser. Une expérience ratée de démocratisation de l'opéra ?
La dernière, le 25 juin, a heureusement permis d'assister à une première partie plus concentrée. Avec l'habitude (?!), les tempi choisis paraissent naturels, et la noblesse de Figaro et de Susanna ne choque plus. Tout au plus la pièce en paraît-elle plus abstraite, comme si la mise en scène reproduisait une représentation de l'époque plus qu'une réalité de l'époque.
Dès l'ouverture, René Jacobs impose sa vision très dramatique et contrastée. Les contrastes de tempo abondent par la suite, bousculant les habitudes dans le sens de la lenteur mais bien sûr surtout de la rapidité. Une telle conception requiert cependant un travail d'équipe approfondi et un tonus partagé par tous, ce qui n'a hélas pas été le cas le 17 avant l'entracte. De nombreux décalages en ont résulté, non seulement entre la fosse et le plateau mais aussi entre chanteurs dans les ensembles et même entre musiciens. La conception de René Jacobs serait sans doute mieux réalisée par une vraie troupe cohérente de jeunes chanteurs, pourquoi pas dans le cadre d'une école ou d'un opéra de chambre. Lors de la dernière, cette cohésion était atteinte.

Sur le plan de la réalisation musicale et vocale, cette production est très intéressante de bout en bout, grâce aux reprises ornées de nombreux airs. Le 17, un certain manque de cohésion transformait encore souvent les contrastes de couleurs orchestrales en cacophonie, et même au quatrième acte avec l'air de Barberina, les moments de poésie de l’œuvre n'ont jamais été bien rendus. À force de vouloir tout accentuer et souligner, plus rien ne ressortait souvent d'une soupe assez bruyante et brouillonne. Ce n'est qu'après l'entracte que l'orchestre s'était souvent fait oublier, preuve qu'il était à l'unisson de l'action dramatique. Le 25, la fusion s'est mieux opérée dès le départ.

La mise en scène de Jean-Louis Martinoty est classique avec quelques petites idées amusantes, comme de faire chanter derrière un paravent la scène ou Suzanne déguise Chérubin, les "Madama qui non è" de Susanna étant alors adressées à la Comtesse pour contenir sa curiosité, et non à Chérubin pour contenir la sienne. Bonne idée aussi que de faire mimer par la Comtesse déguisée en Susanna, avec une gestuelle traditionnelle outrée, l'air que celle-ci chante cachée derrière un tableau faisant office de paravent semi transparent. Toute cette scène du jardin, avec son efficace et centrale brouette (!), est d'ailleurs une merveille.

Les décors de Hans Schavernoch sont constitués de toiles peintes disposées sur différents plans, dans une sorte d'intermédiaire entre l'atelier d'artiste et le cabinet de collectionneur (également évoqué au troisième acte par quelques "vanités"). Ils sont certainement signifiants si l'on prend le temps d'analyser le sens de chaque tableau choisi par rapport à l'action, mais n'apportent rien à celle-ci au premier degré et constituent un espace de jeu assez médiocre. Les scènes d'ensemble sont d'ailleurs toutes assez pitoyables le 17, mais mieux réussies le 25. Acoustiquement, le plateau très incliné ne semble pas favoriser les voix, d'ordinaire mieux servies par le plateau et la cage de scène naturelle du théâtre.
Le 25, on a enfin pu apprécier les lumières de Jean Kalman. Le 17, leur intensité variait souvent sans raison autre que l'enregistrement vidéo de la représentation.

On est également surpris de ce que certaines traditions de jeu, peut-être convenues mais efficaces, ne soient pas ici respectées, non plus que les rapports d'âge entre les personnages. (En fait, c'est surtout le couple Marcellina-Bartolo qui est bien jeune pour avoir enfanté Figaro, mais cela peut ajouter au comique de la situation!)
Le Figaro de Luca Pisaroni a une attitude, des gestes et un ton aussi nobles que le Comte et n'affiche pas son habituelle bonhomie un peu lourde. Son air plus lyrique "Aprite un pò quegl'occhi" lui réussit d'ailleurs bien mieux, le 17, que les plus lourdauds "Se vuol ballare" et "Non più andrai". Le 25, il trouve une émission plus solide et ancrée pour ces premiers airs.
La voix corsée et les ports de voix d'Annette Dasch donnent à la Comtesse une féminité plus terrienne qu'à l'habitude. Le 25, une tendance au surtimbrage rend certaines notes approximatives.
Susanna n'a rien d'une soubrette mais est plutôt une dame de compagnie. Le "Deh vieni, non tardar" de Rosemary Joshua est superbe, mais son timbre et son émission traduisaient mal, le 17, la jeunesse et la finesse habituelles de Susanna. Bizarrement, lors de la dernière, elle semble avoir retrouvé plus de fraîcheur!
Le Cherubino d'Angelika Kirchschlager avait le 17 une gestuelle étrange, ni masculine ou féminine. Le 25, son jeu convainc bien davantage. Ses airs sont toujours très bien chantés.
le 17, la Barberina de Paulette Courtin était délurée en paroles plus qu'en attitudes, ce qui ne choquait plus le 25.
Les costumes de Sylvie de Segonzac ne différencient pas davantage les maîtres et les valets.
Seuls les petits rôles d'Antonio, Bartolo, Don Curzio ou Marcellina affichent les caractères traditionnels de leurs personnages.
Le Comte est également magistralement incarné et chanté par Pietro Spagnoli.

Le 17, l'orchestre a trouvé une meilleure cohésion après l'entracte. Tant le 17 que le 25, aucun air n'a été réellement excitant ni applaudi avant l'entracte, mais plusieurs l'ont été ensuite.
L'air de Marcellina, d'ordinaire ennuyeux quand il n'est pas coupé, est ici transformé en feu d'artifice vocal par l'irrésistible Sophie Pondjiclis qui, si elle n'a pas l'âge du rôle, en a idéalement le type physique et le jeu.
On a aussi droit à l'air "In quegli anni" de Basilio, très correctement rendu par Enrico Facini.

Cette production riche en éléments intéressants a enfin été bien rodée pour sa dernière représentation !

MORNES NOCES


Les applaudissements sont plus que nourris, et les acclamations généreuses, alors que tombe le rideau sur la dernière représentation des Noces de Figaro en ce dernier vendredi de juin ; et pourtant c'est avec un certain agacement que l'on quitte la salle une fois les saluts terminés. 

Lourdeur et contresens 

La faute en incombe principalement à la mise en scène de Jean-Louis Martinoty, qui, en dépit d'un postulat plutôt "classique", accumule contresens et lourdeurs. Dès le lever de rideau, on est écrasé par un décor surchargé qui fatigue les yeux en même temps qu'il fait soupirer de par son symbolisme lourdingue (on notera l'omniprésence, particulièrement irritante, de bois de cerf). Les tons bruns en sont plutôt monotones et lassants, et discordent allègrement avec ceux des costumes par ailleurs quelconques, peu esthétiques aussi bien que mal déterminés -la Comtesse semble partager la garde-robe de Barberine tandis que Marcelline se pavane dans une robe qui évoquerait plutôt la Clairon de Capriccio... 
Ces inadéquations s'étendent malheureusement à la direction d'acteurs. Les personnages s'agitent sur scène et brassent beaucoup d'air pour pas grand-chose, puisque aucune évolution n'est perceptible au cours de la soirée. Figaro et Susanna papillonnent d'un bout à l'autre du décor, Cherubino se comporte en ado attardé, le Comte reste un mari et patron odieux qui refuse de se mettre à genoux pour demander le pardon de son épouse ; quant à la Comtesse, sa première apparition fausse immédiatement la donne : en envoyant valser d'un geste rageur le plateau de chocolat que lui présente Susanna, Rosina se présente instantanément comme une cousine de Dorabella, jeune fille gâtée et capricieuse copinant avec sa servante pour tromper son ennui - elle dont le livret de Da Ponte fait, au contraire, une grande soeur de Fiordiligi...  

Le principal problème posé par une telle "décaractérisation" des personnages est qu'elle gomme totalement la charge politique et sociale de la pièce, transformée ainsi en une simple comédie de boulevard remplie de quiproquos à tout va et saupoudrée d'un pseudo humour plutôt vulgaire. En ce sens, le très ambigu quatrième acte est particulièrement mal géré par Martinoty, trop pressé de souligner l'aspect burlesque de la scène de confusion générale (et peu aidé par des éclairages prosaïques d'un Jean Kalman que l'on a connu par le passé bien plus inspiré), et qui rend l'action tout simplement indéchiffrable... en passant totalement à côté du sommet dramatique et émotionnel que devrait être la scène de pardon général. D'un seul coup, cette jeune Comtesse qui a passé la soirée à se comporter comme une gamine caractérielle, et que l'on s'attend à tout instant à voir gifler son Casanova à la manque de mari dans un accès d'hystérie, décide de lui demander de pardonner à ses serviteurs impertinents ; et celui-ci, aussi médusé (d'avoir été pris la main dans le sac) que raide de dépit (de n'avoir pu exercer son droit de cuissage) dans son habit d'un rouge violent, met un genou en terre, d'un geste robotique, et lui demande alors pardon à son tour. Résultat : la salle entière éclate de rire. On doute que cela ait été l'effet escompté... 

Panique dans la fosse 

Côté direction musicale, le constat est tout aussi mitigé. Après un Così fan Tutte d'une théâtralité anthologique, Jacobs, à la tête d'un Concerto Köln en petite forme, se fourvoie dans cette journée bien peu folle : cordes rêches, bois verts, cuivres mal dégrossis se disputent la suprématie décibelique (toute relative) dans un micmac criard (aux pics cependant curieusement rabotés) qui, pas un instant, ne semble gêner le chef, trop occupé à cravacher ses solistes -travers récemment relevé lors la reprise d'Agrippina au même Théâtre des Champs-Élysées... Pressé de finir la soirée, Jacobs ? Toujours est-il qu'il bouscule arias, ensembles et transitions et enfile à la va comme-je-te-pousse les changements de tempo de la façon la moins organique qui soit (Antonio Abete en a fait tout particulièrement les frais dans l'air de Bartolo), laissant au final une impression fort désagréable de "vite fait mal fait". Toutes les qualités (certes controversées) de son Così se muent en travers dans ces Noces, où le vivace devient précipité, l'acerbe vire à l'acide, et l'énergie se retranche dans l'agressivité brouillonne ; quant aux ornementations, elles tournent au système... Tant le spectateur que les solistes en viennent vite à manquer d'air et d'espaces de réflexion, tandis que les décalages entre scène et fosse se multiplient. Dommage, et particulièrement décevant de la part d'un chef dont on aurait pensé que son sens inné du théâtre et du drame ne pouvait que s'épanouir dans cet opéra. S'il est certain que tout artiste a droit à l'échec, celui-ci est d'autant plus cuisant que l'artiste est grand... 

Cherubino débraillé 

Hélas, le désappointement ne se limite pas à la fosse, la scène révélant un autre sujet d'amères lamentations : le Cherubino incroyablement décevant d'Angelika Kirchschlager, elle aussi en petite forme. Voix débraillée et hétérogène, intonation instable : on a peine à reconnaître la jeune mezzo qui avait pris pour habitude de nous éblouir avec ses travestis mozartiens et straussiens à l'Opéra de Paris. Pire encore : son interprétation est curieusement atone, dénuée d'expression et de caractère. Oubliés la fièvre adolescente, la fougue octavianesque, les assauts d'hormones et la troublante adoration pour la comtesse ; ce page-là est une peste tête à claques qui récite ses vers à grands renforts de grimaces façon mauvaise sitcom américaine du samedi soir, car non contente de bâcler l'aspect musical, la belle Autrichienne s'applique, en revanche, à en faire des tonnes sur le plan scénique, ce qui malheureusement n'arrange rien au caractère monolithique de son personnage. 

Autour de ce Cherubino vulgaire et plus qu'irritant, les autres interprètes font de leur mieux pour animer des personnages de carton-pâte. Las ! Si la distribution s'avère plutôt solide, elle n'est guère passionnante. Certes, Pietro Spagnoli assure crânement sa grande scène au IIIe acte, Luca Pisaroni chante propre et joli, et les trois conspirateurs s'acquittent avec professionnalisme de leurs airs respectifs. Mais qu'ils sont  piètres acteurs ! Et surtout qu'ils sont livrés à eux-mêmes ! Seule la Susanna mutine de Rosemary Joshua parvient à égayer quelque peu la soirée grâce à un jeu tout en finesse et en espièglerie, agréablement pimenté par un chant frais et élégant ; et son Deh vieni, non tardar au IV, d'une sensibilité et d'une sobriété sans faille, aurait atteint la grâce... n'était l'intonation redoutable (et la platitude) des vents. La Comtesse d'Annette Dasch, en revanche, frise la catastrophe ; on se demande d'ailleurs de qui vient l'idée saugrenue de la distribuer dans ce rôle, tant il semble peu adapté à ses moyens vocaux actuels - registres hétérogènes, tendance à l'aigreur dans les extrêmes, et surtout un manque d'engagement émotionnel qui transforme de ses airs (déjà alanguis jusqu'au déraisonnable par les tempi mollassons du chef) des monuments d'ennui. 

Ennui : c'est bien d'ailleurs le terme qui résume le mieux, en définitive, ces Noces vides de sens et de substance, privées de sel et de sève ; en un mot : bien mornes. 

Après un Così bêtement gâché par une mise en scène totalement hors de propos et ces Noces en tous points frustrantes, René Jacobs doit boucler son cycle Mozart/Da Ponte en 2007 avec le redoutable Don. Croisons les doigts pour que, cette fois, les surprises soient enfin bonnes. 

