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D’une norme à l’autre
Regards croisés sur l’opéra-comique des Lumières

Marie-Cécile Schang-Norbelly

PLAN

Un genre monstrueux
« Ce qui monstre quelque chose »
« Belle nature » contre « bigarrure »

TEXTE

Dans les dernières années du règne de Louis XIV se déve loppe l’opéra- 
comique, genre dramatico- musical repré senté à l’origine par des
troupes foraines et dont la poétique repose prin ci pa le ment sur une
contrainte  : ne pas empiéter sur le privi lège de l’Académie royale de
musique, seule habi litée à repré senter en son sein des pièces inté gra‐ 
le ment musi cales, ni sur celui de la Comédie- Française, qui détient le
mono pole des pièces décla mées en cinq actes. L’opéra- comique, dans
l’espace laissé vacant par les deux insti tu tions privi lé giées, se
construit sur l’alter nance de passages dialo gués et d’airs chantés qui
sont, dans un premier temps, des « vaude villes ». Ces derniers sont
des airs asso ciant des paroles nouvelles à une musique préexis tante
empruntée prin ci pa le ment à la chanson popu laire ou à l’opéra. De ce
fait ils placent l’opéra- comique sous le signe de l’allu sion et du second
degré, propices à la parodie, à la raillerie et à la dégra da tion
burlesque. « Et le vaude ville gros sier et licen cieux fera les délices de
ton esprit, et tu le trou veras  délicat 1  », annonce le «  petit
prophète de Boehmischbroda 2 » au peuple pari sien frivole, qu’il tente
de mettre en garde contre la trivia lité du procédé et le mauvais goût
de ceux qui l’appré cient. Auguste Font voit dans cette forme d’opéra- 
comique appelée «  comédie en vaude villes  » une expres sion de
l’esprit de la Régence, carac té risé selon lui par l’ennui, le goût du
scan dale, la faus seté et la corrup tion des  sentiments 3. Sous la
Régence, écrit- il, «  on raillait le senti ment, on affec tait de ne
pas aimer 4 ».
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D’une norme à l’autre

Dans les années 1750, alors que les Lumières sont en plein essor, le
genre de l’opéra- comique se renou velle, prin ci pa le ment sous l’impul‐ 
sion des époux Favart. Les vaude villes y sont de plus en plus concur‐ 
rencés par les ariettes, chan tées sur une musique origi nale, conçue
par un compo si teur qui colla bore avec le libret tiste. Les ariettes
permettent, contrai re ment aux vaude villes, de s’adapter au texte du
livret et aux situa tions vécues par les person nages. Elles peuvent
imiter ou appro cher les inflexions de la voix parlée, pour exprimer la
sensi bi lité des person nages et la vérité de leurs émotions.
« M. Sedaine a créé cette comédie en musique qui a pris la place de
l’ancien opéra- comique fran çais. Ce genre détes table n’était pas
moins odieux aux gens de goût qu’à ceux qui comptent l’honnê teté
publique pour quelque  chose 5  », écrit Grimm dans  la Corres pon‐ 
dance littéraire en 1764, signe que la comédie mêlée d’ariettes, forme
nouvelle d’opéra- comique qui concur rence désor mais très large ment
la comédie en vaude villes, répond chez lui à des attentes que le
genre, jusque- là, ne satis fai sait pas 6.

2

Toute fois l’appa ri tion des ariettes ne met pas un terme défi nitif à la
répu ta tion de trivia lité atta chée au genre  : en 1769, alors que la
comédie mêlée d’ariettes entre dans sa phase de plein déve lop pe‐ 
ment, Voltaire écrit :

3

L’opéra- comique n’est autre chose que la foire renforcée. Je sais que
ce spec tacle est aujourd’hui le favori de la nation. Mais je sais aussi à
quel point la nation s’est dégradée. Le siècle présent n’est presque
composé que des excré ments du Grand Siècle de Louis XIV 7 .

L’opéra- comique, quelle qu’en soit la forme, serait le signe d’une
dispa ri tion du bon goût, d’une impu reté, d’une souillure, qui semblent
moins liées au registre employé (si les vaude villes sont souvent
railleurs et triviaux, c’est bien moins souvent le cas des ariettes) qu’à
la dispa ri tion d’une époque dont Voltaire est nostal gique. Comment
inter préter les accu sa tions persis tantes de souillure qui visent
l’opéra- comique mêlé d’ariettes, alors même que les ariettes évacuent
la raillerie au profit de l’expres sion sensible, au point que le compo si‐ 
teur André Grétry est accusé «  de faire pleurer à  l’opéra- 
comique 8 » ?
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Un genre monstrueux
Révolté contre la futi lité des Pari siens, le Petit Prophète de Boemi‐ 
sch broda ne se contente pas de condamner le registre bas dans
lequel les vaude villes cantonnent l’opéra- comique avant l’appa ri tion
des ariettes, mais s’en prend plus préci sé ment à la déno mi na tion du
genre : « Et tu courras, dans la frénésie de ton esprit, à un spec tacle
qui me dégoûte, et tu l’appel leras, dans la bêtise de ton enten de ment,
opéra- comique, lorsque ce n’est pas un opéra, et lorsqu’il n’est pas
comique, et tu auras le malheur de t’y plaire », dit- il. Grimm exprime
sa répro ba tion à l’égard d’un genre dont l’appel la tion trahit selon lui
une iden tité flot tante, renvoyant à deux genres préexis tant sans
respecter appa rem ment les codes d’aucun des deux. L’opéra- 
comique, comme son nom l’indique, se situe au croi se ment de l’opéra
et du théâtre, repré sentés respec ti ve ment par les airs chantés et les
dialogues parlés qui s’y succèdent. Mais surtout, l’asso cia tion des
termes «  opéra  » et «  comique  » scelle l’union d’un genre noble –
l’opéra fran çais étant prin ci pa le ment repré senté au XVIII  siècle par la
tragédie en musique, genre héroïque donné exclu si ve ment sur la
scène privi lé giée de l’Académie royale de musique – et d’un genre
consi déré comme infé rieur dans la hiérar chie encore en vigueur à
l’époque, à savoir la comédie.

5

e

Ce mariage de l’élevé et du bas vaut à l’opéra- comique mêlé d’ariettes
d’être consi déré par Voltaire comme une « espèce de monstre
bizarre, né des opéras- ballets, et des plus basses  comédies 9   ». Et
Grimm encore,  dans La corres pon dance  littéraire datée du  1  avril
1769, écrit à propos d’une comédie mêlée d’ariettes de Sedaine et
Monsigny  : « Si j’écoute le plus grand nombre de nos juges, ils me
diront presque tous  que Le  Déserteur est une espèce de monstre
drama tique, et que ce mélange du tragique et du comique
est barbare 10 ». Comme le remarque Michel Hansen dans une étude
consa crée au roman rabe lai sien, « poser le problème du mons trueux
n’est pas une ques tion inno cente. En effet tout monstre présup pose
une norme, une loi. Poser le monstre, c’est donc poser la loi 11 ». Si le
terme de «  monstre  » désigne ce qui est bâtard, hybride, produit
impur d’une union entre des éléments mal assortis, alors la norme se
situe du côté de l’unité et de la pureté, prônées par les théo ri ciens du
clas si cisme, qui imposent à chaque genre une iden tité claire et sans
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mélange : selon la doctrine clas sique, qui influence encore la récep‐ 
tion théâ trale au XVIII  siècle, c’est l’unité qui fait loi et c’est sur elle
que repose le bon goût, plus que sur l’éléva tion du style 12.

e

Or la comédie mêlée d’ariettes se carac té rise par une pratique du
mélange, à plusieurs niveaux : du mélange des moyens d’expres sions
(dialogues parlés, airs chantés) découle un mélange des registres (les
ariettes intro duisent le registre pathé tique au sein d’un genre
comique). Cette absence d’unité induit une progres sion drama tique
discon tinue, orga nisée selon une juxta po si tion de tableaux dont
l’enchaî ne ment semble parfois gratuit du point de vue des règles
clas siques. Toute fois cette discon ti nuité formelle, struc tu relle,
poétique, est le moteur d’une conti nuité et d’une cohé rence qui ne se
déploient pas dans la linéa rité du texte, mais dans un champ qui
suscite la méfiance voire la répro ba tion des théo ri ciens clas siques  :
celui de l’image.

7

« Ce qui monstre quelque chose »
La comédie mêlée d’ariettes qui se déve loppe à partir des années 1750
est le reflet d’une muta tion de la pensée théâ trale à l’œuvre dès le
premier tiers  du XVIII  siècle sous l’impul sion d’auteurs comme
Destouches ou Nivelle de la Chaussée, qui disso cient la comédie du
rire. Leurs pièces se distinguent de la tragédie en ce qu’elles repré‐ 
sentent des person nages animés de préoc cu pa tions d’ordre privé. Le
person nage comique n’y a plus le rôle d’un repous soir aux dépens
duquel se fédère la commu nauté des rieurs ; il devient un person nage
touchant, qui suscite l’adhé sion des spec ta teurs au gré d’un
processus de conta gion émotion nelle. La sensi bi lité est ainsi mise à
l’honneur par un théâtre qui cherche à solli citer direc te ment les sens,
sans passer par la raison. Il s’agit de penser le théâtre comme un
spec tacle, en se détour nant de toute une « tradi tion logo cen trique »,
pour accorder une place centrale à ce que le papier ne peut
jamais rendre 13 », c’est- à-dire à la « théâtralité 14 ».

8

e

S’adresser direc te ment aux sens, sans passer par le filtre de la raison,
doit permettre de saisir le spec ta teur physi que ment, dans son corps.
Or le mélange, l’hybri dité et la discon ti nuité qu’ils produisent, sont
préci sé ment des procédés suscep tibles d’agir sur le spec ta teur de
manière sensible. Dès l’époque clas sique, certains effets de discon ti ‐
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nuité sont d’ailleurs consi dérés comme favo rables à l’effi ca cité du
spec tacle. Ils sont admis notam ment dans le genre de la tragédie en
musique, où la présence perma nente de la musique néces site des
varia tions d’inten sité plus marquées que dans le théâtre déclamé. La
musique agis sant sur les sens de manière plus directe que ne le font
les dialogues déclamés, elle induit en effet un état de tension
émotion nelle dans lequel il n’est pas possible de main tenir dura ble‐ 
ment le spec ta teur, sous peine de le placer dans une situa tion qui
devien drait désa gréable et donc de nuire à l’effi ca cité du spectacle 15.
« C’est par le contraste et la variété de ces carac tères, mêlés avec des
passions plus fortes, que la mélodie enchante l’oreille, sans la rassa‐ 
sier jamais  », affirme Marmontel dans  ses Éléments de  littérature.
Grimm précise que l’alter nance entre comique et pathé tique est
indis pen sable à la progres sion vers un moment de comble
émotionnel qui ne peut être amené que « par degrés » :

[L]a passion a ses repos et ses inter valles, et l’art du théâtre veut
qu’on suive en cela la marche de la nature. On ne peut pas au
spec tacle toujours rire aux éclats, ni toujours fondre en larmes.
Oreste n’est pas toujours tour menté par les Eumé nides :
Andro maque, au milieu de ses alarmes, aper çoit quelques rayons
d’espé rance qui la calment : il n’y a qu’un pas de cette sécu rité au
moment affreux où elle verra périr son fils ; mais ces deux moments
sont diffé rents, et le dernier ne devient que plus tragique par la
tran quillité du précédent.

Sedaine en fait l’expé rience avec beau coup d’audace dans Le déserteur
(1769) 16, créant ainsi ce que ses détrac teurs risquent fort de dési gner
selon Grimm comme un « monstre drama tur gique ». Sedaine va dans
cette pièce jusqu’à confronter bruta le ment les contraires en plaçant
dans la même cellule Alexis, un jeune soldat qui écrit une lettre
d’adieu à sa fiancée car il vient d’être injus te ment condamné à mort,
et Montau ciel, un ivrogne anal pha bète qui essaie de déchif frer un
billet sur lequel est inscrit « vous êtes un blanc- bec ». Le contraste ne
peut être plus extrême entre la situa tion d’Alexis, qui confine au
tragique, et celle de Montau ciel, qui relève de la farce. Ces deux
situa tions sont carac té ri sées l’une après l’autre par une ariette pathé‐ 
tique puis une ariette comique, présen tant succes si ve ment deux
person nages animés simul ta né ment de senti ments opposés. Les
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effets sensibles produits par la coha bi ta tion des deux person nages
dans la même cellule ne sont percep tibles que dans le moment de la
repré sen ta tion. De même l’effet produit par le bascu le ment du
comique au pathé tique est programmé par le livret mais se trouve
consi dé ra ble ment accru par la musique. Dans Zémire et Azor (1771) 17,
adap ta tion de La belle et la bête par Marmontel et Grétry, le contraste
est saisis sant entre les préoc cu pa tions triviales d’un valet peureux et
les larmes pathé tiques du marchand Sander, qui pleure sa fille Zémire
dont l’effrayant Azor a fait sa prison nière. Ce contraste est redoublé
par l’alter nance de deux décors, le palais d’Azor et la chau mière de
Sander. Tous les chan ge ments de décors s’opèrent à la faveur d’un
phéno mène merveilleux  qui permet le dépla ce ment des person‐ 
nages : quand Sander et son valet quittent le palais d’Azor, c’est sur un
nuage dont le vol est exprimé par une «  symphonie 18  », après quoi
«  le théâtre change et repré sente l’inté rieur de la maison
de Sander 19 ». Quand, un peu plus tard, Azor consent à laisser Zémire
voir son père et ses sœurs, c’est à travers un tableau magique 20 qui
fonc tionne comme une fenêtre ouverte au sein du palais sur la chau‐ 
mière du marchand. Les acteurs qui appa raissent dans le tableau sont
placés derrière un voile de gaze et accom pa gnés par des instru ments
eux- mêmes cachés derrière la scène. Les deux lieux, éloi gnés géogra‐ 
phi que ment, sont alors réunis sur scène grâce aux arti fices
du spectacle.

Le fonc tion ne ment de ces dispo si tifs drama tur giques est conçu et
décrit  au XVIII  siècle grâce au détour par la pein ture, qui offre aux
drama turges le modèle d’une expres sion non- verbale, dont l’action
s’exerce dans l’instant :

11

e

Souli gnant l’énergie que les pièces de théâtre tirent de leur
repré sen ta tion, Dubos désigne, bien au- delà de la simple doctrine de
l’imita tion, leur parenté avec la pein ture. A la repré sen ta tion, le mot
(et avec lui le poème drama tique) retrouve une « énergie natu relle,
c’est- à-dire, une propriété parti cu lière, pour signi fier la chose dont il
n’est cepen dant qu’un signe institué ». C’est l’énergie de la parole des
enfants, celle de la pein ture, qui use de « signes natu rels » 21.

Cette énergie pictu rale de la repré sen ta tion est mise au service
d’effets spec ta cu laires, qui visent à commu ni quer au spec ta teur de
manière sensible l’émotion des person nages. La confron ta tion de
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situa tions contras tées,  dans Le  déserteur, produit ainsi un tableau
saisis sant, dont le carac tère construit et arti fi ciel suscite para doxa le‐ 
ment une émotion vraie  : dans la défi ni tion du tableau drama tique
construite par Diderot à partir d’une réfé rence à la pein ture,
«  Naturel et vérité se trouvent […] fondés non pas sur quelque
plongée réfé ren tielle, mais sur un effet dans l’art, un effet d’art 22 ». Le
spec ta teur, saisi par une scène qui l’expose comme dans la vie à des
émotions contras tées, est à la fois touché au vif par le sort d’Alexis, et
préservé d’une émotion trop doulou reuse par la présence de Montau‐ 
ciel.  Dans Zémire et  Azor, le tableau magique, dans lequel appa‐ 
raissent le marchand et ses filles éplorés, permet à Zémire d’observer
les siens à leur insu. L’arti fice, du fait de la disso nance sur laquelle il
repose, maté ria lise la sépa ra tion et invite les spec ta teurs à partager
l’émotion des person nages que le sort a éloi gnés les uns des autres.

Par la confron ta tion d’espaces éloi gnés ou d’émotions contraires, qui
produisent un moment de forte théâ tra lité, il s’agit bien de s’affran‐ 
chir des codes de la repré sen ta tion clas sique, repo sant sur une action
linéaire et évolu tive –  qui se noue, se déve loppe puis se dénoue.
S’élabore une drama turgie de l’immé dia teté dont l’effet se prolonge
au- delà de la repré sen ta tion, l’idée étant que « l’art est tout aussi peu
repré sen ta tion que compré hen sion d’un étant objectif. […] L’art tend
plutôt à saisir gestuel le ment la réalité, seule ment pour rebondir avec
elle, dans l’instant du contact 23 ». Ces moments d’intense théâ tra lité
visent moins à resti tuer l’expé rience vécue par les person nages, que
l’effet produit sur eux par cette expé rience. Ils doivent impres sionner
le spec ta teur, c’est- à-dire s’imprimer en lui ; ils doivent frapper direc‐ 
te ment son imagi na tion, définie par Diderot comme sa «  capa‐ 
cité  d’“imager 24

ˮ  », c’est- à-dire de fabri quer des images – là où le
théâtre clas sique passait par la média tion d’un discours imageant,
dont le récit de Théra mène est un exemple bien  connu 25. De tels
moments passent pour mons trueux parce qu’ils s’adressent aux sens,
exploi tant les ressources du spec ta cu laire pour rendre sensible ce
que l’esthé tique clas sique enten dait réserver à la raison  : pour les
poéti ciens clas siques en effet, «  le visible paraît dépo si taire d’une
énergie si forte qu’elle doit être éloi gnée […] L’émotion et la sensi bi‐ 
lité authen tiques ne doivent naître que grâce à l’hypo ty pose dans
la  langue 26.  » C’est «  dans la langue  », indi rec te ment, que Théra‐ 
mène  présente le monstre, qu’il ne faut pas montrer sous peine de
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saisir trop violem ment le spec ta teur et de le priver de l’usage de sa
raison. Et comme le souligne Pierre Frantz,

Ce n’est pas d’abord affaire de rhéto rique, mais de morale, de
Weltan schauung chré tienne, du moins augus ti nienne et jansé niste.
Lorsque le voir est perçu dans sa dimen sion sensuelle et
passion nelle, lorsqu’il met en jeu le cœur et les sens, il révèle sa
nature pulsion nelle. Qu’on se souvienne de l’immé dia teté qui
carac té rise, chez Racine, le rapport du regard et de la passion : « Je le
vis, je rougis, je pâlis à sa vue. » La vue porte en elle la violence
du péché 27.

Les débats sur la place de l’image au théâtre ravivent les liens qui
unissent depuis leur origine les mots «  monstre  » et «  montre  »,
dont le Trésor de la langue française souligne encore dans son édition
de 1606 qu’ils forment un doublet  : «  Monstre  : […] tantost est
feminin, et la lettre s ne s’y prononce point, et signifie en general ce
qui endite et monstre quelque chose 28 ». Parce qu’elle rend présent
de manière sensible, par la musique, la panto mime, les chan ge ments
de décors et la juxta po si tion de scènes contras tées, ce qui devrait
passer par le filtre de la raison, la comédie mêlée d’ariettes
« montre » ce qu’il faudrait suggérer. De ce fait, c’est au sens étymo‐ 
lo gique du terme qu’elle est perçue comme un «  monstre  » par les
spec ta teurs éduqués dans le goût classique.

14

« Belle nature » contre « bigar ‐
rure »
Rejeter ce « monstre drama tur gique » qui exhibe ce qui devrait être
suggéré est une « atti tude vis- à-vis du théâtre » qui « reste, vaille que
vaille, partagée par nombre de critiques du XVIII  siècle et du début du
XIX   siècle 29  », pour lesquels «  [i]l ne saurait être ques tion de juger
des produc tions théâ trales en fonc tion de critères non litté raires.
C’est l’écri vain qu’on préfère au drama turge  authentique 30  ». Or le
«  monstre  » est, d’après la quatrième édition  du Diction naire
de  l’Académie 31, un «  animal qui a une confor ma tion contraire à
l’ordre de la nature ». Tout le para doxe est donc que les œuvres qui
solli citent trop direc te ment le spec ta teur, jugées mons trueuses au
regard de critères litté raires qui soumettent la repré sen ta tion du réel

15
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à la média tion du discours verbal et de ses arti fices, sont accu sées
d’enfreindre les lois de la nature  : «  En général, j’aime peu le genre
appelé opéra- comique  ; ce mélange de dialogue en prose vive,
animée, piquante, et de chant à ritour nelles, de duos impro visés qui
n’en finissent plus, me déplaît et m’impor tune  ; je le trouve  contre- 
nature 32 », écrit par exemple un critique au tour nant du XVIII  siècle.
L’art devrait donc offrir de la nature une repré sen ta tion sans
mélange. C’est pour cela que Collé regrette au XVIII  siècle l’ancienne
trivia lité de la comédie en vaude villes, repro chant lui aussi à la
comédie mêlée d’ariettes, pour tant moins sati rique et en ce sens
moins mora le ment subver sive, son carac tère contre- nature :

e

e

Nos neveux devront un jour nous trouver bien bêtes d’avoir applaudi
à toute outrance ce genre métis, qui n’est qu’un assem blage
mons trueux de celui de la farce et de l’opéra ; de ce genre qui ôte
toute illu sion théâ trale, et que je trouve égale ment opposé à la
raison, à la vraie et belle nature, et à l’insti tu tion primi tive du théâtre
et du vrai poème dramatique : il en est la sodomie 33,

Collé consi dère l’appa ri tion des ariettes, censées pour tant débar‐ 
rasser le genre de sa gros siè reté au profit de l’expres sion natu relle
d’une sensi bi lité naïve et inno cente, comme une forme de corrup tion
qu’il compare avec véhé mence à la «  sodomie  », pratique sexuelle
jugée contraire aux lois de la nature et violem ment condamnée par la
morale de l’époque. Le tort des ariettes selon Collé est d’intro duire le
pathé tique, propre à la tragédie et à l’opéra, au sein d’un genre par
nature comique.

16

La « nature » présente en creux dans ces juge ments néga tifs résulte
en fait d’une opéra tion arti fi cielle de sélec tion au sein du réel,
destinée à en isoler ce qui mérite d’être repré senté, c’est- à-dire ce
qui est beau. Il s’agit en réalité de la «  belle  nature 34  », définie par
l’abbé Batteux comme une repré sen ta tion idéa lisée de la nature. Et
l’idéal, au regard des caté go ries néo- platoniciennes qui orga nisent la
concep tion clas sique des rapports entre le réel et sa repré sen ta tion,
est néces sai re ment fidèle au prin cipe d’unité. La « belle nature », qui
exclut les disso nances et les contra dic tions, ne peut donc inclure
tout le réel. « Qui verrait la nature telle qu’elle est ne verrait que le
derrière du théâtre de  l’opéra 35  », écrit Fonte nelle, c’est- à-dire le
maté riau brut que l’artiste doit travailler à l’abri des regards pour en

17
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extraire une « belle nature » normée et pure de tout mélange. De ce
point de vue, c’est corrompre la nature que de vouloir la repré senter
dans sa tota lité, ou simple ment dans ce qu’elle a de composé,
de multiple.

Au XVIII  siècle, les nouvelles possi bi lités drama tur giques offertes par
la comédie sérieuse, le drame et l’opéra- comique se fondent au
contraire sur l’idée que le mélange est l’image de la nature. Voltaire,
qui a d’ailleurs écrit un livret d’opéra- comique même s’il semble
consi dérer le genre comme une aber ra tion  poétique 36, ne dit pas
autre chose dans la préface  de L’enfant  prodigue, où il présente sa
comédie comme «  un mélange de sérieux et de plai san terie, de
comique et de touchant », avant d’ajouter :
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C’est ainsi que la vie des hommes est bigarrée ; souvent même une
seule aven ture produit tous ces contrastes. Rien n’est si commun
qu’une maison dans laquelle un père gronde, une fille occupée de sa
passion pleure, le fils se moque des deux, et quelques parents
prennent diffé rem ment part à la scène. On raille très souvent dans
une chambre, de ce qui atten drit dans la chambre voisine ; et la
même personne a quel que fois ri et pleuré de la même chose dans le
même quart d’heure 37.

Grimm, une tren taine d’années plus tard, répond ainsi aux poten tiels
détrac teurs du Déserteur de Sedaine dont il anti cipe les critiques :

19

[M]ais je ne déci derai pas aussi vite qu’eux une ques tion aussi
impor tante. Et, d’abord, à ne consulter que le grand modèle, la
nature, je vois qu’elle fait toujours comme Sedaine dans son
Déserteur, qu’elle mêle constam ment la tragédie avec la comédie,
qu’elle offre rare ment une scène pathé tique ou terrible sans mettre à
côté quelque chose de risible 38.

Quant à Louis- Sébastien Mercier, l’un des prin ci paux théo ri ciens du
drame, il affirme : « La nature n’a point de ces couleurs tran chantes,
tout y est mélangé et fondu par des passages doux et sensibles 39  ».
Le mélange, qui vaut à l’opéra- comique d’être consi déré à l’aune de la
poétique clas sique comme «  mons trueux  » et «  contre- nature  »,
devient le support d’expé ri men ta tions théâ trales visant à appro cher
le plus fidè le ment possible « le grand modèle » de la nature.

20
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L’accu sa tion de mons truo sité prononcée à l’encontre de la comédie
mêlée d’ariettes serait donc la consé quence d’un effet d’optique
provoqué par l’utili sa tion d’une grille de lecture inadaptée, par la
réfé rence à une norme obso lète quoique présentée comme ances‐ 
trale et immuable par les théo ri ciens clas siques. La drama turgie
sensible, qui se déve loppe dès le début  du XVIII  siècle en marge du
système en vigueur sous le règne finis sant de  Louis XIV, expri me rait
quant à elle le « refus de la repré sen ta tion d’un univers normé, d’un
univers ordonné dont le monstre est para doxa le ment le garant 40 ». Si
cette drama turgie passe pour mons trueuse, c’est qu’elle recon si dère
les rapports entre la nature et sa repré sen ta tion, accré di tant l’idée
selon laquelle le monstre « engage tout le système de repré sen ta tion
de l’univers  », qu’il est «  un carre four, un lieu  d’échange 41  », et la
mani fes ta tion subver sive d’un monde dont les valeurs sont en mouve‐ 
ment. Le résultat esthé tique de cette opéra tion de subver sion n’est
que le reflet de boule ver se ments qui affectent en profon deur l’orga‐ 
ni sa tion de la société fran çaise au XVIII  siècle, parmi lesquels l’appa ri‐ 
tion progres sive d’une élite urbaine mixte, alliant une noblesse qui ne
possède plus que ses titres à une bour geoisie fortunée qui doit
asseoir sa légi ti mité. La remise en cause de la hiérar chie des genres
et de la règle d’unité devient le moyen de penser les rela tions entre
des groupes sociaux dont la coha bi ta tion est devenue inévi table mais
ne va pas de soi. Cette poro sité des classes sociales est en effet
théma tisée dans un grand nombre de comé dies mêlées d’ariettes  :
c’est le cas par exemple dans Zémire et Azor, où la fille du marchand
épouse le prince qui avait été changé en monstre par une méchante
fée, et où la scène du tableau magique maté ria lise une coha bi ta tion
des espaces de la bour geoisie et de l’aris to cratie, réunis dans le
mariage final. Bien souvent l’alliance entre les person nages se fait au
prix d’une révé la tion  : celui que l’on croyait issu d’un milieu très
modeste est en réalité d’une nais sance noble, tenue secrète. C’est le
cas de la bergère des Alpes 42, dont s’éprend un jeune noble qui ignore
tout de sa condi tion réelle, ou encore de la Fée Urgèle 43, qui n’aban‐ 
donne son appa rence de vieille paysanne qu’au moment où le cheva‐ 
lier Robert consent à l’épouser. Il s’agit alors moins de prôner l’inté‐ 
gra tion de caté go ries sociales distinctes, que d’affirmer la néces sité
d’une coha bi ta tion harmo nieuse, le prin cipe sous- jacent étant que la
noblesse ne dépend pas de la nais sance. C’est la posi tion défendue
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dans de nombreuses pièces, comme Le roi et le fermier de Sedaine et
Monsigny (1762), ou Les trois fermiers de Monvel et Dezède (1777) 44.

Reflet d’une société en pleine recon fi gu ra tion, la comédie mêlée
d’ariettes illus tre rait ainsi l’idée selon laquelle « le trajet vers le non- 
monstrueux […] ne peut être que le fait du monstre  ». C’est parce
qu’ils sont mons trueux, au regard des normes de la beauté cano nique,
que les person nages d’Azor et de la Fée Urgèle suscitent une émotion
vraie, gage de qualité et de réus site esthé tique au XVIII  siècle. De la
même façon, le monstre drama tur gique qu’est la comédie mêlée
d’ariettes n’est pas seule ment l’expres sion poétique d’un chan ge ment,
d’un processus de trans for ma tion de la société que des procédés
drama tur giques inno vants et bizarres auraient voca tion à mettre en
évidence : il maté ria lise aussi l’effrac tion de normes nouvelles au sein
d’un univers régi par des normes anciennes. En ce sens il est déjà une
propo si tion alter na tive, la présen ta tion d’une norme en devenir.
Cette idée prend tout son sens si l’on consi dère que, dans un
contexte où s’impose encore l’idéal de clarté cher aux théo ri ciens du
clas si cisme et à leurs émules, « ce n’est que dans la figure du Monstre
que peut s’inscrire le clair- obscur de  l’Humain 45  ». La notion de
« clair- obscur », empruntée au voca bu laire de la pein ture, entre dans
l’élabo ra tion d’une esthé tique du contraste qui ne définit pas la
perfec tion artis tique en termes de beauté et de trans pa rence, mais
envi sage au contraire la néces sité d’inclure dans l’œuvre d’art des
zones d’ombre, suscep tibles de procurer un senti ment d’incon fort,
d’inquié tude ou de doute. Diderot écrit dans sa « prome nade
Vernet » du Salon de 1767 :
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La clarté est bonne pour convaincre ; elle ne vaut rien pour
émou voir. La clarté, de quelque manière qu’on l’entende, nuit à
l’enthou siasme. Poètes, parlez sans cesse d’éter nité, d’infini,
d’immen sité, des temps, de l’espace, de la divi nité, des tombeaux, des
mânes, des enfers, d’un ciel obscur, des mers profondes, du tonnerre,
des éclairs qui déchirent la nue. Soyez ténébreux 46.

C’est dans cet esprit que le comte de Prata conseille Goldoni sur la
façon d’écrire un bon livret d’opéra :
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L’auteur des paroles doit fournir au musi cien les diffé rentes nuances
qui forment le clair- obscur de la musique, et prendre garde que deux
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NOTES

1  Frie drich Melchior  Grimm, Le Petit Prophète de  Boehmischbroda, Paris,
(s. n.), 1753, ch. 21, p. 42.

2  Dans ce texte sati rique, présenté comme la prophétie d’un certain Wald‐
stoer chel, philo sophe, théo lo gien et musi cien origi naire de Bohème, Grimm
prend le parti de l’opéra italien, dans le contexte de la querelle des Bouf fons
qui oppose en 1752 les parti sans de l’opéra fran çais et de l’opéra italien.

3  Auguste Font, Favart, l’opéra- comique et la comédie- vaudeville aux XVII  et
XVIII  siècles, Paris, Fisch ba cher, 1894, pp. 91-92.

4  Ibid.

5  Denis Diderot, Frie drich Melchior  Grimm, Corres pon dance litté raire,
philo so phique et critique, t. IV, Paris, Furne, 1829, pp. 63-64.

6  Sur l’opéra- comique  au XVIII  siècle, voir notam ment Philippe
Vendrix (dir.), L’opéra- comique en France au XVIII  siècle, Liège, Mardaga, 1992

airs pathé tiques ne se succèdent pas ; il faut partager, avec la même
précau tion, les airs de bravoure, les airs d’action, les airs de demi- 
caractère, et les menuets, et les rondeaux 47.

Le mélange permet de rendre les contrastes du clair- obscur, eux- 
mêmes suscep tibles d’émou voir le spec ta teur parce qu’au rebours de
la clarté, ils visent à resti tuer ce que la nature a d’indis tinct, d’insai‐ 
sis sable et donc de saisis sant. Les propos de Goldoni et de Diderot
témoignent d’un dépla ce ment du point de vue en matière d’évalua tion
de l’œuvre d’art  : il s’agit de substi tuer à une norme poétique, qui
concerne la réali sa tion formelle de l’œuvre, une norme nouvelle
fondée sur le juge ment du spec ta teur et donc sur les effets produits
par l’œuvre. Le juge ment artis tique, tel que Baum garten le présente
dans son Esthétique parue en 1750, se détourne désor mais de l’objet
au profit du sujet. Ce dépla ce ment du point de vue reflète l’impor‐ 
tance gran dis sante accordée à la sensi bi lité et à son expres sion  au
XVIII  siècle  : c’est dans l’émotion du spec ta teur qu’il convient désor‐ 
mais de cher cher la cohé rence de la comédie mêlée d’ariettes et de
penser sa normalité.
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; Raphaëlle Legrand et Nicole  Wild, Regards sur l’opéra- comique  : Trois
siècles de vie théâtrale, Paris, CNRS Éditions, 2002.
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Jacob, « Voltaire et Grétry », Voltaire à  l’opéra, Paris, Clas siques Garnier,
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11  Michel Hansen, « La figure du Monstre dans le Pantagruel », Bulletin de
l’Asso cia tion d’étude sur l’huma nisme, la réforme et la renaissance, n° 24, 1987,
p. 25.
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(Cf. Cicéron, De Oratore, I, 32).

13  Denis  Diderot, Lettre sur les sourds et  muets, citée par Pierre  Frantz,
L’esthé tique du tableau dans le théâtre du XVIII siècle, Paris, PUF, 1998, p. 27,
n. 1.

14  « Qu’est- ce que la théâ tra lité ? C’est le théâtre moins le texte, c’est une
épais seur de signes et de sensa tions qui s’édifient sur la scène.  » Roland
Barthes, «  Le théâtre de Baude laire  », Essais  critiques, Paris, Seuil/Points,
1981 (1954), p. 41.

15  Cathe rine Kintzler explique ainsi que la tragédie en musique est régie par
deux lois complé men taires, qu’elle appelle « loi du contraste » et « loi de la
progres sion drama tique crois sante ». La « loi de la progres sion drama tique
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attend pas en parti cu lier » (cf. Cathe rine Kintzler, Poétique de l’opéra fran‐ 
çais de Corneille à Rousseau, Paris, Éditions Minerve, 1991, pp. 229-243).
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RÉSUMÉ

Français
La comédie mêlée d’ariettes, forme d’opéra- comique qui voit le jour dans les
années  1750, est un genre hybride, qui repose sur une alter nance de
dialogues parlés et d’airs chantés, dont découle un mélange des registres,
les ariettes favo ri sant l’intro duc tion du registre pathé tique au sein de la
comédie. Cette absence d’unité dans les procédés induit une progres sion
drama tique discon tinue, qui repose sur la juxta po si tion de situa tions et de
tableaux, visant à saisir le spec ta teur. Le genre est décrié par les tenants de
la doctrine clas sique, qui consi dèrent le mélange comme une imper fec tion
et l’image comme un piège tendu aux sens du spec ta teur. Or, la nais sance
de ce genre s’inscrit dans un mouve ment de réforme du théâtre qui repose,
dans la deuxième moitié du XVIII  siècle, sur l’idée que le mélange est l’image
de la nature. Une telle concep tion, qui s’affran chit des codes de la repré sen‐ 
ta tion clas sique, invite à évaluer les œuvres à l’aune d’une norme nouvelle
fondée sur le juge ment du spec ta teur. Ce chan ge ment de point de vue
reflète l’impor tance gran dis sante accordée à la sensi bi lité et à son expres‐ 
sion au siècle des Lumières  : c’est dans l’émotion du spec ta teur qu’il
convient désor mais de penser la norma lité de la comédie mêlée d’ariettes.
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