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AVANT-PROPOS

Voilà maintenant 15 ans que l’UFR de Langue française, alors dirigée 
par le professeur Mireille Huchon, appuyée par l’Équipe de recherche 
« Sens et texte » (aujourd’hui « Sens, texte, informatique, histoire ») 
dirigée par moi-même et la direction des PUPS, a décidé d’organiser 
une première journée d’agrégation directement consacrée à l’épreuve de 
grammaire et stylistique françaises des agrégations de grammaire et de 
lettres modernes. Dans notre esprit, il s’agissait d’un coup essai et nous 
étions bien incapables de prévoir le succès de ce qui devait se révéler le 
premier numéro d’une série (« Styles, genres, auteurs ») appelée à durer. 

L’intérêt que les agrégatifs ont bien voulu manifester pour cette 
entreprise, la fidélité à cette publication dont témoignent les collègues 
qui assurent la préparation aux concours et la disponibilité que 
renouvellent d’année en année les contributeurs successifs, qui acceptent 
de consacrer une part de leurs vacances à préparer un article dans les 
délais très courts qu’impose, à bon droit, l’éditeur pour que l’ouvrage 
sorte assez tôt dans l’année universitaire, voilà autant de marques de 
succès qui incitent le signataire à se féliciter de l’initiative prise en 2000 
et à espérer qu’elle pourra se poursuivre dans les années à venir, grâce, 
faut-il l’ajouter, pour chaque numéro au travail de prospective (qui 
solliciter ?) et de rigoureuse organisation (quant à la taille des articles et 
au respect des délais) effectué par les coordinateurs ou coordinatrices. 
Ma gratitude va cette année à Karine Germoni et à Christine Silvi, qui 
ont mené à bien cette tâche avec une souriante et ferme autorité.

Comme j’ai eu déjà l’occasion de le souligner en préfaçant des numéros 
antérieurs de « Styles, genres, auteurs », ces contributions tout en étant 
très naturellement destinées à la préparation des épreuves de langue 
(écrit et oral) des trois agrégations littéraires sont du plus haut intérêt 
pour nourrir tel paragraphe d’une dissertation littéraire ou contribuer 
aux soubassements techniques, stylistiques, d’une leçon d’oral.

Tout orientées qu’elles sont, par ailleurs, vers l’éclairage d’un texte 
spécifique et l’idiosyncrasie d’écriture d’un auteur ou d’une œuvre (« style 



8

spermatique », atticisme stylistico-dramaturgique de Beaumarchais), ce 
qui explique de manière très légitime le nombre élevé des contributions 
à entrée rhétorico-stylistique ou rhétorico-argumentative et l’attention à 
l’étude des figures (épanorthose, figures d’analogie, ironie…), un certain 
nombre affiche un « angle d’attaque » plus explicitement linguistique, 
abordant des questions notamment grammaticales de portée très large 
et constituant de la sorte des mises au point problématisées sur tel fait 
de langue souvent délicat. L’orientation peut être sémasiologique (les 
épithètes, les temps verbaux) ou onomasiologique (la concession), 
souvent guidée par une approche morphosyntaxique, mais sans que soit 
négligée l’étude du lexique (doublets, étude d’un lexème emblématique).

Une fois encore, le lecteur pourra mesurer combien ces études de 
langue et de style, pour reprendre une étiquette élégamment désuète, 
sont en phase avec les préoccupations contemporaines en matière 
de linguistique ou de grammaire de texte, démontrant la capacité 
d’adaptation d’un concours d’esprit généraliste qui sait parfaitement 
articuler le respect de la tradition culturelle et des exercices canoniques 
à l’actualité de la recherche.

Olivier Soutet



Beaumarchais  
Le Mariage de Figaro
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BEAUMARCHAIS ET SON DOUBLE 1 : 
LA VOIX DU « DIABLE » DANS LE MARIAGE DE FIGARO

Virginie Yvernault

Peu après la parution du Barbier de Séville et de la « Lettre modérée » 
qui fait office de préface, Fuel de Méricourt, un de ces « pauvres 
diables 2 » qui peuplent la bohème littéraire de cette seconde moitié du 
xviiie siècle – ou, pour employer une trouvaille du père de Figaro, un 
de ces « feuillistes 3 » qui ont en détestation leurs confrères –, relève avec 
malice la récurrence du mot diable sous la plume de Beaumarchais, sans 
pour autant empêcher le dramaturge de récidiver quelques années plus 
tard. Mais lorsqu’il rédige le second volet de ce qui deviendra une trilogie 
et se réapproprie ce mot investi par la critique, Beaumarchais en fait cette 
fois un usage parcimonieux qui incline à penser qu’il a pris acte des griefs 
qui lui étaient adressés. 

Ses différents usages, étudiés en contexte, permettront de retracer la 
trajectoire de ce mot qui, du Barbier de Séville au Mariage de Figaro, 
est traversé par une pluralité de voix et de discours et acquiert des 
connotations nouvelles. La polémique s’insinue par le truchement du 
mot diable qui fait entendre, en sourdine, la voix de l’auteur, et s’offre 
comme une réplique implicite aux critiques qui n’ont eu de cesse de 
blâmer son style singulier, « burlesque » et familier. Dans le même 

1	 Le	choix	de	ce	titre	renvoie	à	l’article	de	Michel	Delon	sur	les	suites	et	parodies	du	
Mariage de Figaro,	«	Figaro	et	son	double	»,	Revue d’histoire littéraire de la France,	
5,	septembre‑octobre	1984,	p.	774‑785.

2	 Un	«	pauvre	diable	»	désigne	à	l’origine	«	un	misérable,	un	gueux	» (Dictionnaire 
de l’Académie française,	Paris,	Jean‑Joseph	Smits,	1798,	t.	I,	p.	419).	Au	xviiie	siècle,	
l’expression	est	très	répandue	pour	référer	à	la	figure	de	l’auteur	malheureux,	boudé	
par	la	fortune	comme	par	le	talent	;	Voltaire	lui	a	consacré	une	célèbre	pièce	en	vers,	
Le Pauvre	Diable	(1758).	D’autres	expressions	construites	à	partir	du	mot	diable	
indiquent	la	pauvreté	:	«	loger	le	diable	dans	sa	bourse	»,	«	tirer	le	diable	par	la	
queue	»,	etc.

3	 Gunnnar	von	Proschwitz,	Introduction à l’étude du vocabulaire de Beaumarchais,	
Genève,	Slatkine,	1981,	p.	13.
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temps, le mot construit la figure d’un diable‑machinateur : la plupart 
des occurrences servent à désigner le personnage qui prend en charge 
l’intrigue, c’est-à-dire le meneur de jeu, ou bien à marquer les moments 
de crise qui jalonnent l’action. Parce qu’elle présente de fortes similitudes 
avec celles du machinateur et du deus ex machina, la figure du diable 
s’identifie de surcroît à celle de Figaro-Beaumarchais. 

Dans ces conditions, cette forme lexicale apparemment banale, 
en fait véritable signature d’auteur, pourrait bien constituer, dans 
Le Mariage de Figaro plus encore que dans Le Barbier de Séville, l’une 
des modalités d’apparition d’un « archiénonciateur 4 » et, pour reprendre 
les analyses de Violaine Géraud, l’on pourra se demander dans quelle 
mesure sa réitération participe de l’élaboration d’un « archiethos 5 » 
beaumarchaisien. Les occurrences de diable sont autant d’indices 
disséminés dans le texte qui visent à attirer l’attention non seulement 
sur le style, mais aussi sur le fonctionnement de l’intrigue, de sorte qu’à 
travers la polyphonie du mot, sur laquelle je reviendrai, Beaumarchais 
interroge simultanément son usage de la langue, sa pratique du théâtre 
ainsi que son identité et sa posture de dramaturge.

LE DIABLE AU CŒUR DE LA POLÉMIQUE

Quelques mois après la première représentation du Barbier de Séville, en 
février 1775, à laquelle a succédé un violent débat opposant le jugement 
des critiques à celui du public, le premier hostile, le second favorable à 
Beaumarchais, le rédacteur du Journal des théâtres ou Nouveau Spectateur, 
Fuel de Méricourt, lui-même aux prises avec ses confrères les critiques, 
fait paraître une Lettre du Diable à Monsieur de Beaumarchais au sujet du 
« Barbier de Séville ». Dès le début de ce texte qui persifle allègrement la 
comédie, le Diable en personne s’adresse familièrement à Beaumarchais 
comme à son disciple : « Depuis longtemps, mon cher féal, j’attendais un 

4	 L’archiénonciateur	est	une	«	source	d’énonciation	originelle	et	invisible	»	et	le	
«	“garant”	de	l’ensemble	des	énonciations	qui	tissent	la	pièce	»	(Violaine	Géraud,	
Beaumarchais, l’aventure d’une écriture,	Paris,	Champion,	1999,	p.	141).

5	 Violaine	Géraud	parle	d’archiethos	à	propos	de	 l’«	ethos	unifiant	 toutes	 les	
parlures	[…]	en	tant	qu’il	a	pour	garant	l’archiénonciateur	»	(ibid.).	
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nouveau présent de vous : ainsi, lorsque vous m’avez donné le quatrième 
acte du Barbier de Séville, vous ne m’avez nullement étonné 6. » Il n’a 
pas échappé au facétieux journaliste que Beaumarchais use et abuse du 
mot diable dans Le Barbier (dix-sept occurrences – dix-huit dans les 
premières versions de 1773 et 1774 – sans compter les cinq occurrences 
de la préface 7). Alors que le dramaturge l’emploie souvent dans des 
expressions lexicalisées, Fuel de Méricourt réactive son sens propre en 
faisant du Diable un épistolier fictif. 

Mais le journaliste tire aussi parti de quelques lignes de la « Lettre 
modérée sur la chute et la critique du Barbier de Séville », qui paraît à 
la fin du mois de juillet 1775, et dans lesquelles Beaumarchais s’efforce 
de justifier le remaniement de sa comédie, passée de cinq à quatre actes 
après l’échec de la toute première représentation. Trois jours plus tard, 
grâce aux modifications opérées et à la suppression du quatrième acte, 
le succès est à la hauteur des efforts fournis. Beaumarchais relate ce 
rebondissement dans un passage burlesque qui parodie les scènes de 
sacrifice des tragédies bibliques en mêlant d’une manière cocasse et 
incongrue références chrétiennes et idolâtres :

Il est vrai que le jour du combat, […] je vins à réfléchir que beaucoup 
de Pièces en cinq Actes […] n’auraient pas été au diable (1) en entier 
(comme la mienne), si l’Auteur eût pris un parti vigoureux (comme 
le mien). « Le Dieu des Cabales est irrité », dis-je aux Comédiens 
avec force :

Enfants ! un sacrifice est ici nécessaire.
Alors, faisant la part au Diable (2) et déchirant mon manuscrit : « Dieu 
des Siffleurs, Moucheurs, Cracheurs, Tousseurs et Perturbateurs, 
m’écriai-je, il te faut du sang ! Bois mon quatrième Acte, et que ta fureur 

6	 Lettre du Diable à Monsieur de Beaumarchais au sujet du « Barbier de Séville »,	
s.l.n.d.,	p.	145.	Émile‑Jules	Arnould	date	la	Lettre du Diable	du	30	août	1775	
(La Genèse du « Barbier de Séville »,	Dublin/Paris,	Dublin	University	Press/Minard,	
1965,	p.	78).

7	 Beaumarchais,	Le Barbier de Séville,	éd.	 Jacques	Scherer,	Paris,	Gallimard,	
coll.	«	Folio	classique	»,	2007	:	«	Lettre	modérée	»,	p.	37‑38	;	I,	1	(p.	49)	;	I,	3	(p.	59)	;	
I,	4	(p.	64)	;	I,	6	(p.	70)	;	II,	4	(p.	84)	;	II,	8	(p.	90)	;	II,	13	(p.	100)	;	II,	14	(p.	102)	;	III,	1	
(p.	115)	;	III,	2	(p.	116	et	118)	;	III,	3	(p.	121)	;	III,	5	(p.	131)	;	III,	11	(p.	141	et	143)	;	III,	14	
(p.	148)	;	IV,	8	(p.	167).
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s’apaise ! » À l’instant vous eussiez vu ce bruit infernal qui faisait pâlir et 
broncher les Acteurs, s’affaiblir, s’éloigner, s’anéantir ; l’applaudissement 
lui succéder, et des bas-fonds du Parterre un bravo général s’élever en 
circulant jusqu’aux hauts bancs du Paradis. De cet exposé, Monsieur, 
il suit que ma pièce est restée en cinq actes, qui sont le premier, le 
deuxième, le troisième au Théâtre, le quatrième au diable (3) et le 
cinquième avec les trois premiers […] ; il me suffit, en faisant mes cinq 
actes, d’avoir montré mon respect pour Aristote, Horace, Aubignac 
et les Modernes ; et d’avoir mis ainsi l’honneur de la règle à couvert. 
Par le second arrangement, le Diable (4) a son affaire ; mon char n’en 
roule pas moins bien sans la cinquième roue, le public est content, je 
le suis aussi 8.

Dans ce passage saturé par le mot diable, Beaumarchais fait preuve 
d’une remarquable auto-dérision, comme s’il livrait un pastiche 
outré de sa manière en se moquant de ses propres tics langagiers. 
Il mobilise toute la riche polysémie de diable, détournant notamment 
des expressions lexicalisées telles que « aller au diable » (1) ou « faire 
le diable à quatre » (3) qui veut dire « s’emporter, faire du vacarme, 
du désordre » et « faire des merveilles dans quelque occasion » 9 (un 
« diable à quatre » désigne un homme passé maître dans l’art de se 
faire remarquer et causant du trouble partout où il passe ; en bref, 
un autre Figaro). Non seulement cette dernière expression se trouve 
parodiée par le défigement que lui fait subir Beaumarchais, mais elle 
convoque encore tout un imaginaire présent dans la littérature et la 
musique contemporaines, renvoyant par exemple au Diable à quatre, 
ou la Double métamorphose (1756), l’opéra-comique de Sedaine, 
alors très célèbre. Par ailleurs, l’ironie dirigée contre les auteurs de la 
cabale se manifeste dans le soin apporté au choix du lexique à travers 
le champ lexical du religieux et le calembour sur paradis qui désigne à 
la fois, par dérision, le paradis chrétien, et les bancs du poulailler qui 
ne valent guère mieux que le monde infernal du parterre, peuplé par 

8	 Beaumarchais,	Le Barbier de Séville,	éd.	cit.,	p.	37‑38.	Je	numérote	les	occurrences	
de	D/diable.

9	 Dictionnaire de l’Académie française,	éd.	cit.	(1798),	t.	I,	p.	419.
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ces « Siffleurs, Moucheurs, Cracheurs, Tousseurs et Perturbateurs » en 
tout genre 10. Au-delà de l’effet comique provoqué par l’homéotéleute, 
Beaumarchais associe ces fâcheux, venus exprès troubler la 
représentation, aux critiques pour mieux les opposer au public, seule 
instance de jugement qu’il prétend reconnaître et dont il se félicite 
d’avoir finalement obtenu les suffrages. Par conséquent, Fuel de 
Méricourt opère un retournement aussi habile que déloyal en feignant 
de prendre Beaumarchais pour le « féal » du Diable quand celui-ci 
se dissocie radicalement des critiques et auteurs à la petite semaine, 
gens de feuilles ou de lettres, qui s’abritent fébrilement derrière les 
autorités que sont Aristote, Horace ou d’Aubignac (à l’égard desquels 
Beaumarchais se montre d’ailleurs fort cavalier), « pauvres diables » 
jaloux de ses succès et adorateurs du Diable, ce « Dieu des cabales », 
auquel il a dû sacrifier son quatrième acte (2 et 4).

Dans Le Barbier de Séville, le dramaturge fait un usage certes 
récurrent, quoiqu’assez lâche, de diable puisqu’il s’en sert pour désigner 
alternativement le Comte, Figaro, Bazile 11 et même Bartholo 12. 
En revanche, dans Le Mariage de Figaro, lorsqu’il a de nouveau recours 
à ce terme, il l’emploie avec une plus grande modération (on compte 
seulement neuf occurrences dans la comédie, préface comprise 13), le 
réinvestit et le réoriente sémantiquement. La reprise en écho, selon une 
logique de retour à l’envoyeur déjà amorcée dans la « Lettre modérée », 
implique de la part du dramaturge une prise de distance ironique à 

10	 Un	autre	passage	de	la	«	Lettre	modérée	»	confirme	cette	hypothèse.	Beaumarchais	
y	évoque	une	réplique	de	Figaro	:	«	Eh parbleu ! je dirai à celui qui éternue : Dieu vous 
bénisse ! et : Va te coucher ! à celui qui bâille.	Réponse	en	effet	si	juste,	si	chrétienne	
et	si	admirable,	qu’un	de	ces	fiers	Critiques,	qui	ont	leurs	entrées	au	Paradis,	n’a	pu	
s’empêcher	de	s’écrier	:	“Diable	!	l’Auteur	a	dû	rester	au	moins	huit	jours	à	trouver	
cette	réplique	!”	»	(Beaumarchais,	Le Barbier de Séville,	éd.	cit.,	p.	36).

11	 Quand	Bazile	apparaît	au	moment	le	plus	inopportun	qui	soit,	Figaro	s’exclame	:	
«	C’est	le	Diable	!	»	(Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro – La Mère coupable,	
éd.	Pierre	Larthomas,	Paris,	Gallimard,	coll.	«	Folio	classique	»,	1984,	III,	11,	p.	139).	

12	 Le	Comte	trouve	qu’il	est	un	«	diable	d’homme	[…]	rude	à	manier	»	(ibid.,	III,	3,	p.	121).
13	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.	:	Préface,	p.	34	;	I,	2	(p.	62)	;	III,	4	

(p.	153)	;	III,	5	(p.	157)	;	III,	17	(p.	188)	;	IV,	10	(p.	217)	;	V,	2	(p.	230)	;	V,	3	(p.	231)	;	V,	8	
(p.	248).
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l’égard du discours critique, qu’il porte sur son usage de diable 14 ou plus 
simplement sur son style.

Cette interaction avec des discours antérieurs renvoie à la dimension 
foncièrement dialogique du langage selon cette idée que les discours 
sont traversés, d’une part, par ceux d’autrui et, d’autre part, par la 
perspective de leur propre réception. Le dispositif dialogique par 
lequel le mot diable convoque implicitement d’autres discours, ceux 
des détracteurs de Beaumarchais, entraîne une certaine complexité 
énonciative dans la mesure où, chaque fois que le mot apparaît dans 
un énoncé, il est pris en charge par plusieurs énonciateurs. Il relève 
donc de la polyphonie, notion complexe, théorisée par Bakhtine puis 
par Ducrot 15, qui peut s’employer non seulement lorsqu’un locuteur 
fait entendre plusieurs contenus dans un énoncé, lorsqu’on aborde 
la polyphonie dans son rapport à l’allusion, mais aussi lorsqu’il 
y a coprésence de plusieurs instances énonciatrices à l’intérieur 
de l’énonciation 16. 

STATUT DU MOT : CONNOTATION ET MODALISATION AUTONYMIQUES

Ce feuilletage énonciatif grâce auquel l’auteur riposte en faisant 
discrètement entendre sa voix a pour corollaire, sur le plan lexical, 
l’autonymie, qui implique un fonctionnement autoréférentiel où le mot 

14	 Voir	aussi	la	brochure	satirique	attribuée	à	Antoine‑Joseph	Gorsas	qui	s’en	prend	
au	style	de	Beaumarchais	en	imitant	son	goût	pour	les	énumérations	ainsi	que	sa	
tendance	à	se	mettre	en	scène	et	à	endosser	tous	les	rôles,	y	compris	celui	du	Diable,	
comme	dans	l’exemple	qui	suit	où	parle	Figaro	:	«	Le	lendemain,	le	surlendemain,	les	
jours	suivants,	on	me	verra	tour	à	tour	Somnambule,	Blétonique,	Clubiste,	Elastique,	
Salamandre,	Encyclopède,	le	Diable,	que	sais‑je	encore	?	»	(L’Âne promeneur, ou 
Critès promené par son âne, chef‑d’œuvre pour servir d’apologie au goût, aux 
mœurs, à l’esprit, et aux découvertes du siècle,	À	Pampelune,	chez	Démocrite.	
Et	se	trouve	à	Paris,	chez	l’auteur,	Mde	veuve	Duchesne,	Hardouin	et	Gatey,	Voland,	
Royez.	À	Versailles,	chez	l’auteur.	Et	aux	quatre	coins	du	monde,	1786,	p.	293).

15	 Mikhaïl	Bakhtine,	La Poétique de Dostoïevski,	Paris,	Éditions	du	Seuil,	coll.	«	Points	
essais	»,	1998	;	Oswald	Ducrot,	Le Dire et le Dit,	Paris,	Éditions	de	Minuit,	1984.

16	 Pour	une	mise	au	point,	voir	l’article	de	Laurent	Perrin,	«	La	notion	de	polyphonie	
en	 linguistique	 et	 dans	 le	 champ	 des	 sciences	 du	 langage	»,	 Questions de 
communication,	6,	2004,	p.	265‑282.
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se désigne lui-même comme signe linguistique 17. Même si l’on ne saurait 
lui substituer un synonyme, diable tel qu’il apparaît dans Le Mariage de 
Figaro n’est pas un simple autonyme, car il sert simultanément à désigner 
le signifiant et le signifié. C’est la raison pour laquelle on parlera plus 
judicieusement de « connotation autonymique », ou même, à la suite des 
travaux de Jacqueline Authier-Revuz, de modalisation autonymique 18, 
en mettant l’accent sur le dédoublement du sujet énonciateur : c’est 
implicitement que le mot fait entendre l’auteur qui dit quelque chose 
du dire de son personnage. Aucune marque linguistique ne souligne 
diable dans le discours, aucune rupture syntaxique n’indique qu’il peut 
être attribué à cet énonciateur surplombant (ou « archi-énonciateur ») 
ou qu’il est un clin d’œil à un discours antérieur. Par conséquent, le 
contenu implicite du mot n’est identifiable qu’au moyen d’éléments 
extralinguistiques et contextuels qui permettent de mettre en relation 
les occurrences disséminées dans le texte.

Ce réseau souterrain fait affleurer un mécanisme herméneutique 
global qui repose sur l’allusion et suppose un décryptage de la part 
du spectateur dont le dramaturge sollicite à la fois une mémoire 
intratextuelle, nécessaire au rapprochement des occurrences dispersées 
dans le texte, lui-même facilité par le temps court du spectacle, et une 
mémoire interdiscursive puisque les spectateurs du Mariage sont invités 
à se tenir informés de l’actualité littéraire et des querelles d’auteurs. 
Beaumarchais souhaite en effet établir un rapport de connivence entre 
la scène et la salle et favoriser la constitution d’un public 19. S’il est 
permis de penser que les spectateurs de l’époque, friands d’allusions et 

17	 À	ce	propos,	voir	Jacqueline	Authier‑Revuz,	«	Aux	risques	de	l’allusion	»,	dans	
M.	Murat	(dir.),	L’Allusion dans la littérature,	Paris,	PUPS,	2000,	p.	209‑235.

18	 Jacqueline	Authier‑Revuz	aborde	la	connotation	autonymique	sous	l’angle	de	la	
modalisation,	et	donc	de	l’énonciation.	Cette	modalisation	autonymique	correspond	
à	«	un	mode	dédoublé	opacifiant	du	dire,	où	le	dire	s’effectue,	en	parlant	des	choses	
avec	les	mots,	se	représente	en	train	de	se	faire,	se	présente,	via	l’autonymique,	
dans	sa	forme	même	»	(Ces mots qui ne vont pas de soi. Boucles réflexives et 
non‑coïncidences du dire,	Paris,	Larousse,	1995,	p.	33).

19	 Le	public,	au	sens	«	moderne	»	du	terme,	partage	les	mêmes	curiosités	et	les	
mêmes	intérêts	au	même	moment	(Antoine	Lilti,	Figures publiques. L’invention de 
la célébrité [1750‑1850],	Paris,	Fayard,	2014,	p.	17).
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d’applications 20 de toutes sortes, saisissaient le jeu autour du mot diable, 
le public contemporain, en revanche, n’est plus véritablement en mesure 
de reconstituer la situation d’énonciation initiale ni d’apprécier la force 
polémique du mot.

À rebours d’un fonctionnement autotélique, ce dispositif allusif, en 
conférant au texte comique une visée polémique, contribue à faire du 
théâtre une tribune. La reprise d’un terme investi par la critique a pour 
but premier de tourner en ridicule le discours de l’autre. Ainsi, lorsque 
Bazile « recul[e] de frayeur » à la vue du fils retrouvé de Marceline, qui 
n’est autre que Figaro, en s’écriant « J’ai vu le diable 21 ! », Beaumarchais 
se plaît à disqualifier les élucubrations de ses adversaires qui le prennent 
pour le suppôt du diable. De même que, pour riposter aux attaques 
morales dont il est la cible, Beaumarchais reprend à son compte, dans 
ses textes préfaciels, le mot de ralliement de ses adversaires, immoralité 22, 
de même la récurrence du mot diable réfute le jugement des critiques 
qui déplorent son mauvais goût, son style singulier, trivial, parfois 
même grossier, « burlesque, néologue et rempl[i] de disparates et 
d’incohérences 23 », « de trivialités, de turlupinades, de calembours, de 
jeux de mots bas et même obscènes 24 ». En réalité, Beaumarchais a prêté 
une attention particulière aux griefs formulés contre son style et n’a eu 
de cesse d’épurer ses comédies. S’il persiste à employer le mot diable 
en dépit de ses détracteurs et de ses propres efforts pour élaguer ses 

20	 «	On	distingue	au	Théâtre	deux	sortes	d’Applications	:	celles	qui	font	allusion	à	
quelques	évènements	politiques,	ou	à	quelques	Personnages	célèbres,	auxquels	
le	Public	applique	certains	passages	de	telle	ou	telle	Pièce	[…].	Les	secondes	ont	
pour	objet	les	Acteurs	même.	On	saisit	un	vers,	un	mot	qui	a	trait,	soit	à	leur	talent,	
soit	à	leur	figure,	soit	même	à	leurs	qualités	personnelles,	et	on	leur	en	fait	un	sujet	
de	louange	ou	de	reproche	[…].	»	(Le Censeur dramatique, ou Journal des principaux 
théâtres de Paris,	Paris,	au	Bureau	du	Censeur	dramatique	et	chez	Desenne,	Petit,	
Bailly,	1798,	t.	III,	p.	306‑307.)

21	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	IV,	10,	p.	217.
22	 «	Immoralité	devient	le	mot	de	ralliement	de	la	critique.	Depuis	1785	environ,	cet	

anglicisme	a	droit	de	cité	dans	le	français	et	il	semble	même	que	Beaumarchais	et	
ses	antagonistes	y	soient	pour	beaucoup.	»	(Gunnar	von	Proschwitz,	Introduction à 
l’étude du vocabulaire de Beaumarchais,	op. cit.,	p.	37.)

23	 Mémoires secrets pour servir à l’histoire de la république des lettres en France,	
Londres,	John	Adamson,	1780‑1789,	t.	VIII,	p.	131.

24	 Ibid.,	t.	VII,	p.	298.
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comédies, c’est par provocation. Proscrit des tragédies ou des grandes 
comédies, ce terme accuse un style bas et farcesque, comme l’indique 
l’article du Dictionnaire critique de Féraud : 

Diable, Démon. Celui-ci est plus noble, et de tous les styles ; celui-là n’est 
que du style fam. Comme il est souvent dans la bouche du peuple, il a 
servi à former plusieurs expressions proverbiales 25.

Extrait du texte par la critique, le mot est donc récupéré par le 
dramaturge dans le cadre d’une stratégie défensive – ses occurrences 
sont autant de projectiles qu’il renvoie à ses adversaires – et offensive, 
car l’usage de cette forme lexicale ne permet pas seulement à 
l’« archiénonciateur » de défendre et légitimer ses choix stylistiques, mais 
éclaire aussi le fonctionnement même du langage théâtral et son rôle 
dans l’action dramatique.

GODDAM !, OU DE L’USAGE DU MOT DIABLE

Au troisième acte de la comédie, la grande scène de confrontation du 
maître et du valet, durant laquelle chacun essaie d’« enferrer » l’autre, 
donne lieu à un véritable morceau de bravoure sur les différents emplois, 
outre-Manche, du fameux Goddam qui, à en croire Figaro, constitue le 
« fond de la langue » anglaise. 

Le Comte. – Premièrement, tu ne sais pas l’anglais.
Figaro. – Je sais God‑dam.
Le Comte. – Je n’entends pas.
Figaro. – Je dis que je sais God‑dam.
Le Comte. – Eh bien ?
Figaro. – Diable ! c’est une belle langue que l’anglais ! il en faut peu pour 
aller loin. Avec God‑dam, en Angleterre, on ne manque de rien nulle 
part. – Voulez-vous tâter d’un bon poulet gras ? entrez dans une taverne, 
et faites seulement ce geste au garçon. (Il tourne la broche.) God‑dam ! 
on vous apporte un pied de bœuf salé, sans pain. C’est admirable. […] 

25	 Jean‑François	Féraud,	Dictionnaire critique de la langue française,	Marseille,	Jean	
Mossy,	1787,	t.	I,	p.	770.
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Les Anglais, à la vérité, ajoutent par-ci, par-là, quelques autres mots en 
conversant ; mais il est bien aisé de voir que God‑dam est le fond de la 
langue […] 26. 

Patente dès les premières répliques, la perplexité du Comte a pour 
effet de souligner l’usage autonymique de Goddam tout en accentuant 
le comique né du décalage entre la valeur attribuée à ce mot, censé 
permettre à son locuteur de se faire comprendre dans n’importe quelle 
circonstance, et la situation réelle, à savoir l’incompréhension du Comte 
(« Je n’entends pas », « Eh bien ? »). La communication, brièvement 
interrompue, est relancée par l’interjection Diable !, à l’attaque de cette 
célèbre tirade que l’on cite souvent sans jamais rappeler qu’elle a été 
écrite pour Le Barbier de Séville, puis supprimée par Beaumarchais entre 
la première et la seconde représentation. Dans la version primitive, 
Figaro commençait presque à l’identique en s’exclamant : « oh diable 
c’est une belle langue que l’anglais. Il n’en faut guerre pour aller loin 27. » 
Pour rendre plus saillant le parallèle avec Goddam, Beaumarchais a retiré 
la première interjection de renforcement.

« Goddam », « Goddamned », « Goddamn » ou encore « Goddem », 
moins fréquent en Angleterre que ne le prétend Figaro, a de nombreuses 
significations en commun avec diable. Épithète, Goddam peut se traduire 
par « maudit » et, employé comme adverbe d’intensité, par « sacrément » 
ou « foutrement ». Il est aussi utilisé come juron ; l’adjectif substantivé 
désigne même une personne qui a l’habitude de jurer. En outre, la 
présence du tiret, qui tient lieu de ce qu’on pourrait ici regarder comme 
trait de désunion, peut rappeler le sens premier du juron et faire référence 
à l’ange déchu Lucifer : Figaro lui-même n’est-il pas simultanément un 
ange gardien pour ceux qu’il sert 28 et un démon pour ceux qui se mettent 
en travers de son chemin ? 

26	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	III,	11,	p.	157‑158.
27	 Voir	le	texte	de	cette	première	version	dans	Émile‑Jules	Arnould,	La Genèse du 

« Barbier de Séville »,	op. cit.,	p.	149.
28	 Beaumarchais,	Le Barbier de Séville,	éd.	cit.,	I,	4,	p.	64	:	«	Le	Comte l’embrasse.	–	Ah	!	

Figaro,	mon	ami,	tu	seras	mon	ange,	mon	libérateur,	mon	Dieu	tutélaire.	»
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L’apparition inopinée de Diable ! au début de la tirade de Figaro souligne 
la parenté sémantique des deux unités lexicales tout en produisant 
mécaniquement un effet comique : Figaro, qui vient lui-même de jurer, 
raille les Anglais qui lancent des Goddam à tout propos. Toutefois, cette 
dimension ludique, induite par la proximité cotextuelle des jurons 
anglais et français, ne doit pas occulter la réflexion (méta)linguistique 
que propose cette scène. Fasciné par l’apparente simplicité de la langue 
anglaise, celle du moins que lui prête Figaro, Beaumarchais semble la 
prendre pour modèle pour faire légitimement de diable le « fond » de sa 
langue et, conséquemment, de l’idiolecte de ses personnages.

À moins qu’il ne soit le « fond » de l’intrigue elle-même : Goddam 
est objectivé par le discours de Figaro, son fonctionnement examiné 
dans des contextes variés, avec tout le comique que peut susciter la 
disproportion entre la simplicité du juron, issu du franc-parler populaire, 
et son efficacité puissante, mise en avant par l’énumération des situations 
décrites. Mot quasi magique, doté du pouvoir de tirer d’embarras le 
locuteur et de débrouiller n’importe quelle situation (bien qu’il soit 
toujours question de bonne chère et de grivoiseries), il fait office de deus 
ex machina, si l’on quitte les plans sémantique et pragmatique pour se 
placer sur un terrain dramaturgique. Le mot installe ainsi un dispositif 
spéculaire qui fait entrevoir au spectateur, derrière le discours de Figaro, 
la silhouette discrète de Beaumarchais, commentant les mécanismes de 
sa propre pièce.

DIABOLUS EX MACHINA

Rien d’étonnant à ce que le mot diable surgisse à des moments 
stratégiques où les ressorts de l’intrigue sont exposés. Dès le premier 
acte, Figaro énumère toutes ses résolutions pour contrer les projets du 
Comte et ceux de Marceline :

Figaro. – Non, dissimulons avec eux, pour les enferrer l’un par l’autre. 
Attention sur la journée, monsieur Figaro ! D’abord avancer l’heure de 
votre petite fête, pour épouser plus sûrement ; écarter une Marceline qui 
de vous est friande en diable, empocher l’or et les présents ; donner le 
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change aux petites passions de monsieur le Comte ; étriller rondement 
monsieur du Bazile, et 29…

Dans ce monologue programmatique, l’astucieux valet se met en scène 
à travers une apostrophe faussement solennelle (« monsieur Figaro ») 
comme s’il avait une réputation d’intrigant à honorer. Il déroule les 
ficelles de l’intrigue qu’il a conçue et dans laquelle entre le comportement 
de Marceline, auquel se rapporte ici diable. Le mot est employé comme 
intensif (« friande en diable » signifie « extrêmement friande »), mais 
connote également la sexualité illicite de Marceline, qu’il s’agisse de 
l’amour hors mariage ou de l’inceste qu’elle est près de commettre. 
Elle devient néanmoins un adjuvant de Figaro après la péripétie que 
constitue la scène de reconnaissance de l’acte IV.

L’intrigue du Mariage de Figaro est remarquable par sa complexité, 
davantage encore que celle du Barbier de Séville dont Beaumarchais 
dit, dans la « Lettre modérée », que c’est « une espèce d’imbroille », 
c’est-à-dire une « pièce de théâtre dont l’intrigue est fort compliquée 30 ». 
Il semble que la simplicité et l’évidence soient toujours d’origine divine 
là où l’intrigue a quelque chose d’irréductiblement diabolique. Ses 
détours et ses méandres induisent perplexité et incompréhension : 
« Pourquoi faut-il qu’il y ait toujours du louche en ce que tu fais ? », 
demande le Comte à son incorrigible valet 31. Quant à Chérubin, 
adjuvant de Figaro et de Suzanne, il est ce page endiablé, ce « petit 
démon 32 » que le Comte trouve toujours sur son chemin : « C’est encore 
le page infernal », lance-t-il avec fureur lorsqu’il le reconnaît au fond du 
jardin, lors du dénouement 33 ; « Ruse d’enfer ! » s’exclame-t-il encore, 
après l’avoir découvert dans le fauteuil de la chambre de Suzanne 34. 
Pas plus que les gens de sa maison, le Comte ne parvient à maîtriser 

29	 Ibid.,	I,	2,	p.	62.
30	 Il	faut	attendre	la	6e	édition	du	Dictionnaire de l’Académie	(1835)	pour	trouver	le	sens	

que	Beaumarchais	lui	donne	ici.	Voir	Gunnar	von	Proschwitz,	Introduction à l’étude 
du vocabulaire de Beaumarchais,	op. cit.,	p.	33.

31	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	III,	5,	p.	157.
32	 Ibid.,	II,	1,	p.	97.
33	 Ibid.,	V,	6,	p.	237.
34	 Ibid.,	I,	9,	p.	83.
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son langage. Mais tandis que le prétendant de Rosine ne se gênait pas 
pour jurer, le Comte du Mariage prend soin de ne pas être entendu 
lorsque le mot lui échappe, d’abord dans un monologue, puis dans un 
aparté. À la scène 4 de l’acte III, il passe en revue une série d’événements 
dont il essaie de reconstituer, sans succès, la trame : « Elle [la comtesse] 
s’amusait ; ces ris étouffés, cette joie mal éteinte ! Elle se respecte, et 
mon honneur... où diable on l’a placé ! De l’autre part, où suis-je 35 ? » 
La confusion et le trouble du Comte, qui pressent qu’on lui cache la 
vérité, se manifestent sur le plan formel par le recours aux modalités 
interrogative et exclamative. Chez Marivaux, la question « où suis-je » 
précède souvent l’instant de la découverte de l’amour qui révèle le 
personnage à lui-même ; ici, elle signale une prise de conscience d’une 
tout autre nature : le Comte s’aperçoit qu’il est intrigué. De même, 
lorsque Suzanne fait irruption pour interrompre le procès :

Suzanne, accourant, une bourse à la main. – Monseigneur, arrêtez ; 
qu’on ne les marie pas : je viens payer madame avec la dot que ma 
maîtresse me donne. 
Le Comte, à part. – Au diable la maîtresse ! Il semble que tout conspire… 
(Il sort.) 36

La tournure populaire « au diable 37 » reflète le dépit et l’exaspération 
du Comte qui s’avoue momentanément vaincu puisqu’il quitte la scène. 
Dans les deux occurrences ci-dessus, diable est accompagné de pronoms 
sujet, tout et on. L’emploi de ces pronoms à caractère référentiel indéfini 
suppose l’intervention d’un agent mystérieux qui viendrait bouleverser 
les projets du Comte et corrobore l’idée d’une sorte de deus ex machina 
qui emmêle, au lieu de les dénouer, les fils de l’intrigue, en d’autres 
termes un diabolus ex machina.

35	 Ibid.,	p.	153	(je	souligne).	
36	 Ibid.,	III,	17,	p.	188	(je	souligne).
37	 «	Au	diable	!	se	dit	lorsqu’on	se	rebute,	lorsqu’on	renonce	à	faire	une	chose	difficile	

ou	très‑pénible.	Au	diable	!	je	n’en	viendrai	jamais	à	bout.	Au	diable	!	cela	me	fatigue	
trop.	[…]	Fi	!	fi	!	au	diable	!	sert	à	marquer	le	mépris,	l’aversion	»	(Dictionnaire de 
l’Académie française,	Paris,	Firmin‑Didot	frères,	1835,	t.	I,	p.	545).
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L’apparition du mot diable a partie liée avec les moments de crise, 
péripéties ou dysfonctionnements dans la transmission de l’information, 
qui peuvent donner lieu à des quiproquos, comme la fameuse scène de 
stupéfaction, dans Le Barbier de Séville, où Bazile ne comprend plus 
qui trompe qui : « Diable emporte si j’y comprends rien ; et sans cette 
bourse... » ; « Qui diable est-ce qu’on trompe ici ? Tout le monde est 
dans le secret ! » 38. Cette interrogation partielle ne vise pas véritablement 
à l’identification de l’objet trompé ; autrement dit, cette question 
constitue moins une demande d’information qu’elle ne marque le 
désarroi de Bazile. 

ETHOS D’« UN DIABLE D’HOMME »

Lors du dénouement, Figaro, se croyant trompé par Suzanne, reconnaît 
in extremis sa promise sous le déguisement de la Comtesse et décide 
de lui donner une leçon en faisant semblant de courtiser sa maîtresse. 
La forme diable s’insère alors dans un jeu vertigineux de reprises en écho 
et de rebonds sur le mot de l’autre qui confine à la cacophonie :

Figaro. – … Tout ce qui se diffère est perdu. Votre main, madame ?
Suzanne, de sa voix naturelle et lui donnant un soufflet. – La voilà.
Figaro. – Ah ! demonio ! quel soufflet !
Suzanne lui en donnant un second. – Quel soufflet ! et celui-ci !
Figaro. – Et ques‑à‑co ? de par le diable ! est-ce ici la journée des tapes ?
Suzanne le bat à chaque phrase. – Ah ! ques‑à‑quo ? Suzanne ; et voilà 
pour tes soupçons, voilà pour tes vengeances et pour tes trahisons, tes 
expédients, tes injures et tes projets. C’est-il çà de l’amour ? dis donc 
comme ce matin ?
Figaro rit en se relevant. – Santa Barbara ! oui, c’est de l’amour 39.

Au cours de cet échange vif et rapide, le terme diable se métamorphose, 
de « demonio » que Figaro lance à Suzanne en espagnol, à « Santa 
Barbara », variante du très populaire « Par Sainte Barbe » en passant 

38	 Beaumarchais,	Le Barbier de Séville,	éd.	cit.,	III,	11,	p.	139	et	141.
39	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	V,	8,	p.	248.
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par « de par le diable », immédiatement suivi d’une formule occitane 
rendue célèbre par Beaumarchais, « ques-à-co 40 », comme si c’était 
l’auteur des mémoires judiciaires contre Goëzman que Figaro prenait à 
témoin. Cette citation, qu’aucun marqueur linguistique ne signale, était 
probablement identifiable par une grande part du public contemporain 
tant avait été considérable le succès des factums de Beaumarchais, rédigés 
à la même période que Le Barbier de Séville 41. Toujours est-il que ce jeu 
autour d’une autocitation masquée entretient un flottement énonciatif 
et une confusion volontaire entre le dramaturge et son personnage. Ces 
derniers ont un ethos commun, celui du meneur de jeu, dont « les traits 
d’esprit » sont « la marque la plus éclatante » 42 avec le tempérament 
vif, audacieux et ingénieux, que parviennent à exprimer les signifiés 
dénotatifs et connotatifs de diable. À l’exception des occurrences de 
la « Lettre modérée », citée plus haut, Beaumarchais ne distingue pas 
entre diable et Diable, contrairement aux éditions modernes, et favorise 
la confusion entre les différents signifiés. L’« archiethos » du dramaturge 
peut ainsi se construire en partie autour de la figure du Diable à travers 
des expressions idiomatiques telles que « avoir le diable au corps » qui 
s’emploie pour dire d’un homme « qu’il a beaucoup d’adresse, d’esprit, 
de force, etc. 43 ». 

Bartholo. – Il [Figaro] a le diable au corps.
Brid’oison. – I-Il l’a 44. 

Le substantif diable est cette fois souligné par l’« écho » de Brid’oison, 
comme si le spectateur était invité à « défiger » la forme lexicalisée en 
remotivant le signifié dénotatif de diable repris par le pronom anaphorique 

40	 Beaumarchais,	«	Quatrième	mémoire	à	consulter	contre	M.	Goëzman	»,	dans	
Mémoires de Beaumarchais dans l’affaire Goëzman,	Paris,	Garnier	frères,	1878,	
p.	348.	Cette	plaisanterie	célèbre	a	même	servi	à	baptiser	une	coiffure	à	la	mode,	
portée	par	Marie‑Antoinette.

41	 Pour	un	résumé	exhaustif	de	la	genèse	de	la	comédie,	voir	Émile‑Jules	Arnould,	
La Genèse du « Barbier de Séville »,	op. cit.,	p.	25‑39.

42	 Voir	l’analyse	très	pertinente	de	Violaine	Géraud	dans	Beaumarchais, l’aventure 
d’une écriture,	op. cit.,	p.	144.

43	 Dictionnaire de l’Académie,	éd.	cit.	(1798),	p.	419.
44	 Beaumarchais,	Le Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	V,	2,	p.	230.
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« l’ », puis redoublé, trois lignes plus bas, par l’adjectif damné que choisit 
Gripe-Soleil pour qualifier le « brutal » Figaro.

Le mot diable réfère principalement au Comte dans Le Barbier, comme 
c’était le cas dans Le Sacristain, la parade qui est à l’origine de la comédie 
et dans laquelle Lindor se déguise en sacristain pour séduire une femme 
mariée, Pauline. Lindor fait, durant la nuit, un vacarme épouvantable 
pour effrayer Bartholo et prendre sa place auprès de sa charmante 
épouse 45. En revanche, dans Le Mariage de Figaro, le mot renvoie la 
plupart du temps à Figaro et, dans la préface, désigne explicitement le 
dramaturge. Rapportant au discours direct ce qu’on dit de lui, il déclare 
qu’il entend murmurer très souvent : « Quel diable d’homme, et qu’il 
est contrariant ! il dit du bien de tout le monde 46 ! » Si ses détracteurs 
chargent d’une valeur péjorative la locution « un diable de », qui signifie, 
d’après le Dictionnaire critique de Féraud, « mauvais, désagréable » et 
quelquefois « entêté, opiniâtre, difficile », Beaumarchais reprend cette 
dénomination, comme pour s’en vanter et avec une certaine dose de 
provocation, en lui conférant un caractère mélioratif qui découle du 
paradoxe de la seconde phrase : ce diable d’homme est un homme affable 
et enjoué.

Tout se passe donc comme si Beaumarchais, prenant les critiques à 
la lettre, se substituait au Diable, mais à un diable‑machinateur dont 
il serait le double, au même titre que Figaro est le sien. En somme, le 
mot diable vise à attirer subrepticement l’attention sur l’auteur qui met 
en scène ses démêlés avec les critiques et justifie ses choix stylistiques 
et dramaturgiques. Beaumarchais légitime son dire, sa manière de dire 
et sa manière d’être par l’usage d’un simple mot. Entre dissimulation 
et ostentation, les occurrences de diable manifestent la présence d’un 
dramaturge masqué, qui aurait pour devise un larvatus prodeo bien 

45	 «	Din	din	din	din,	/	Je	fais	le	train	/	Comme	un	lutin,	/	Jusqu’au	matin,	/	Le	misérable,	/	
Qui	croit	au	diable,	/	D’effroi	pâlit	/	Et	se	sauve	du	lit.	/	Le	bruit	augmente,	/	Il	se	
tourmente	/	Et	laisse	enfin	/	Pauline	au	sacristain	»	(Beaumarchais,	Théâtre,	
éd.	Jean‑Pierre	de	Beaumarchais,	Paris,	Garnier,	coll.	«	Classiques	Garnier	»,	1980,	
p.	83‑84).

46	 Beaumarchais,	Préface	du	Mariage de Figaro,	éd.	cit.,	p.	33.	
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paradoxal. Elles permettent aussi de ressaisir toute la densité polémique 
de l’écriture de Beaumarchais qui, pour régler ses comptes, ne craint pas 
de transformer la scène en arène et le théâtre en tribunal, y compris dans 
La Mère coupable, bien que le rire de Figaro y soit moins gai : cette fois, 
le diable est le traître Bégearss, alias Bergasse 47, et la référence littéraire 
à Milton remplace le plaisant Goddam : « C’est l’enfer concentré tel 
que Milton nous l’a dépeint ! (D’un ton badin.) J’avais raison tantôt, 
dans ma colère : Honoré Bégearss est le diable que les Hébreux 
nommait Légion 48 ».

47	 Dans	La Mère coupable,	Beaumarchais	s’en	prend	à	l’avocat	Nicolas	Bergasse	qu’il	
avait	affronté	au	cours	du	célèbre	procès	Kornmann.

48	 Beaumarchais, Le Mariage de Figaro	–	La Mère coupable,	éd.	cit.,	p.	353.
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RÉSUMÉS

JEAN RENART, LE ROMAN DE LA ROSE OU DE GUILLAUME DE DOLE

Maria Colombo Timelli (Université Paris‑Sorbonne)

« Couples coordonnés et adaptation en français moderne : entre traduction, 

pirouettes et escamotages dans Le Roman de la Rose ou de Guillaume 

de Dole »

Cet article se situe au croisement de deux perspectives, l’une 
lexicologique, l’autre traductologique. Il s’agit d’une part de réfléchir sur 
l’emploi de quelques couples (pseudo-)synonymiques dans Guillaume 
de Dole : sont étudiés en particulier des substantifs récurrents (pris/de 
pris, sens, gent, cheval/destrier/sommier) et un mot polysémique (avoir) 
en rapport avec leur contexte dans les vers. D’autre part, on a vérifié le 
traitement qui leur est réservé dans la traduction de Jean Dufournet ; le 
grand médiéviste, qui ne s’est pas exprimé sur les difficultés rencontrées 
dans son adaptation en français moderne, a de fait adopté des procédés 
divers : soit il a maintenu les doublets, soit il les a réduits, soit encore 
il les a escamotés par des changements de classe grammaticale des 
éléments en jeu. Quelques remarques concernent la locution figée de 
fi et de voir, qui ne serait attestée que dans Guillaume de Dole, et ses 
différentes traductions.

RONSARD, LES AMOURS

Anne‑Pascale Pouey‑mounou (Université Paris‑Sorbonne)

« Les épithètes “si proprement accommodées” des Amours »

L’art ronsardien d’« accommoder » les épithètes, célébré par le 
lexicographe de La Porte (1571), éclate particulièrement dans Les Amours 
de 1553 où s’expérimentent, à la fois, une créativité verbale audacieuse 
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et amplificatoire, et les contraintes métriques du sonnet décasyllabique. 
La « propriété » des épithètes y définit une dynamique textuelle 
spécifique. On s’attache ici à replacer cette poétique de l’épithète dans la 
logique des innovations de ce recueil et de l’idéal ronsardien des épithètes 
« significatives ». L’étude du jeu morphologique avec l’usage met ainsi en 
évidence un travail fin sur le lexique, combinant acclimatation et effets 
d’étrangeté, à partir des mots hérités et empruntés, des dérivations, des 
emprunts plus ou moins marqués et de la remotivation des étymons. 
L’approche plus syntaxique des syntagmes figés et métaphoriques permet 
quant à elle d’envisager la réinvention d’un style formulaire, à travers un 
jeu sur les catégories grammaticales qui est à l’œuvre aussi bien dans les 
dérivations que dans les emplois de l’adjectif et des syntagmes nominaux 
dans la phrase. En termes de versification, enfin, se discerne la mise en 
place d’une dynamique signifiante à travers les expansions nominales, 
leur rythme et leur disposition dans l’espace du sonnet.

Mathilde Thorel (Aix‑Marseille université)

« “Je me deus ? non, mais dont je suis bien aise” : les figures de correction 

dans Les Amours de Ronsard »

Cette étude s’intéressera à une figure plus marginale que les figures 
reines – métaphore, hyperbole, oxymore ou périphrase – du recueil, 
mais que Muret dans son commentaire relève et nomme une fois 
dans le sonnet 174 (vers 7-8) : « Je me deus ? non. » « Cette figure est 
nommée par les Grecs [epanorthosis] : Les François la peuvent nommer, 
Correction. ». La figure de correction n’est pas distinguée au xvie siècle 
de l’épanorthose : entre figure de mot et figure de pensée, elocutio et 
inventio, elle recouvre une variété de configurations et d’effets dont on 
donnera un aperçu dans Les Amours de Ronsard. Cette étude proposera 
ainsi un double parcours : d’une part des emplois de certains opérateurs 
privilégiés de cette figure comme « non » ; d’autre part de quelques 
configurations syntaxiques et rhétoriques dont le fonctionnement 
repose sur une opposition dialectique et dynamique entre négation et 
affirmation renforcée. Elle s’efforcera de montrer à la fois comment cette 
figure participe dans Les Amours de Cassandre de l’appropriation d’un 
motif pétrarquien et pétrarquiste et comment elle s’inscrit dans une 



247

styles, genres, auteurs n°15   R
ésum

és

poétique de l’energeia, qui allie l’expression dynamique de l’intensité à 
une mise en scène de la parole du poète.

PASCAL, PENSÉES

Mathieu bermann (Université Stendhal‑Grenoble 3)

« Concession et polyphonie dans les Pensées de Pascal »

La concession joue un rôle important dans l’argumentation des Pensées 
dans la mesure où elle permet au locuteur de mettre en scène dans son 
discours les voix d’autres énonciateurs, le destinataire à convaincre ou la 
doxa. En me fondant sur leurs diverses propriétés énonciatives, j’étudie 
les trois types de concession, logique, rectificatif et argumentatif, et leurs 
effets respectifs sur la démonstration de Pascal. Mais la polyphonie du 
mécanisme concessif ne se résume pas à l’association d’une voix étrangère 
à celle du locuteur ; elle fait entendre également une discordance entre 
les différentes instances du locuteur et s’accorde donc parfaitement 
avec l’anthropologie pascalienne qui montre l’homme comme un être 
de contradiction. 

BEAUMARCHAIS, LE MARIAGE DE FIGARO

Philippe JousseT (Aix‑Marseille université)

 « Sur le “style spermatique”. De l’économie érotique du Mariage de Figaro »

Beaumarchais, dans une lettre à sa maîtresse, avouait pour excuser 
sa gaillardise qu’il avait le style « un tant soit peu spermatique ». Cette 
confidence tirée d’une correspondance privée peut-elle trouver une 
application au style de l’écrivain ? C’est ce que cette contribution 
examine à l’épreuve du Mariage de Figaro. Une telle transposition, plus 
complexe qu’une « métaphore », peut ne pas se révéler indue à condition 
de s’autoriser de la mise en relation du dramaturge Beaumarchais et 
du personnage de Figaro, son truchement : c’est ce lieu commun de la 
critique qui légitime la (con)fusion de l’amant épistolier et de l’artiste. 
L’analogie est en partie imaginaire, mais cet imaginaire repose sur un 
certain nombre de caractères concrets observables, souvent décrits, qui 
relèvent de l’invention, de la composition et de la surface stylistique, et 
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que le terme de spermatique peut s’offrir à fédérer : frénésie de séduire, 
générosité dans la dépense, verve, excitation du tissu verbal, saillies, 
ivresse du signifiant, invention de jeux, dans les dialogues et les réparties 
particulièrement, création de rythmes, d’intensités... À cette tonalité 
d’ensemble qui définit l’économie érotique du Mariage, le personnage 
de Chérubin apporte toutefois sa note bémolisée.

Virginie yvernaulT (Université Paris‑Sorbonne)

« Beaumarchais et son double : la voix du “diable” dans Le Mariage de 

Figaro »

Cet article étudie un phénomène de polyphonie énonciative qui 
se retrouve au niveau lexical : la présence masquée de l’auteur dans 
son propre texte à travers la récurrence du mot diable. Les modalités 
d’apparition de l’unité lexicale diable obéissent à une logique 
d’apparition, en apparence anarchique, alors qu’en réalité le mot est 
le vecteur d’une réflexion métalinguistique et métathéâtrale ; encore 
faut-il être un spectateur et un lecteur attentifs, à l’instar du public du 
xviiie siècle, pour savourer pleinement l’écriture comique, dialogique et 
polémique de Beaumarchais.

Violaine Géraud (Université Jean Moulin‑Lyon 3)

« Ellipses, brachylogies et archiethos spirituel dans Le Mariage de Figaro »

Beaumarchais, au travers de ses deux grandes comédies espagnoles, 
Le Barbier de Séville et Le Mariage de Figaro, invente un nouveau 
style comique qui se caractérise par une poétique de la prestesse : 
le dramaturge fait ainsi souvent l’économie de tout ce qui serait 
inutilement dit. Il multiplie, par conséquent, les ellipses. Toutes ces 
béances, qu’on n’a pas toujours le temps ni la possibilité de combler, 
empêchent que le dire et le dit ne se superposent, et engendrent de 
nombreux sous-entendus, par lesquels se déploie l’érotisme. Ce qui grise 
le spectateur est l’alliance à la fois naturelle et inouïe entre la concision 
lapidaire et le trait d’esprit.
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ZOLA, LA FORTUNE DES ROUGON

Anastasia sCePi (Université Paris‑Sorbonne)

 « La caricature dans La Fortune des Rougon : une “langue épaisse” »

Si dans la lettre du 18 août 1864 qu’il adresse à Antony Valabrègue, 
Zola expose la théorie des trois écrans et définit l’« écran réaliste », 
comme « parfaitement transparent », je propose l’idée selon laquelle 
le naturalisme zolien, en refusant l’idéalisation et en acceptant la 
« déform[ation] [d]es images », se réclame des arts, notamment de cet 
art mineur qu’est la caricature graphique. Bien que sémantiquement 
extensible et dotée au xixe siècle de contours encore flous, cette dernière 
n’en demeure pas moins une forme artistique centrale, intimement 
liée à Zola, lui permettant de « mentir juste assez » pour produire avec 
La Fortune des Rougon, une « œuvre d’art », révélant le réel dans ce qu’il 
a de plus trivial et de plus monstrueux. Si elle apparaît ainsi comme une 
forme-sens plastique, la caricature est également une « forme d’esprit », 
selon les propos de Bernard Vouilloux, où les sens seconds et cachés 
fondent la densité et les mécanismes d’un texte à déchiffrer. Loin de sa 
prétendue transparence, la langue zolienne est donc « épaisse ». Et c’est 
cette « épaisse[ur] » plastique et sémiotique qu’interroge cet article. 

Lola Kheyar sTibler (Université Sorbonne Nouvelle)

 « Naïveté et ironie dans La Fortune des Rougon »

Cet article étudie les relations entre deux dominantes stylistiques 
apparemment contradictoires et deux tonalités généralement opposées : 
le naïf et l’ironique. D’un côté, l’idylle de Silvère et Miette favorise un 
style simple, fondé sur une forme subtile d’épure ; de l’autre, la satire 
politique des « sauveurs » de Plassans est caractérisée par la tonalité 
ironique et le pastiche. Néanmoins, naïveté et ironie peuvent se concilier : 
la puissance sourde du désir chez Silvère et Miette s’appuie sur un style 
plus emphatique dont la sensibilité élégante peut apparaître teintée 
d’ironie. Quant aux faux héros de Plassans, qui finissent par croire à 
leur propre bravoure, ils s’avèrent de grands naïfs. Ainsi la naïveté et 
l’ironie circulent dans le roman au profit d’un discours de vérité qu’il 
revient au lecteur de restituer.
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Florence PelleGrini (Université Bordeaux Montaigne)

« Dispositif énonciatif et argumentation dans La Fortune des Rougon »

De la préface de La Fortune des Rougon (1871) aux Romanciers 
naturalistes (1881), Zola a toujours revendiqué la dimension scientifique 
et la visée démonstrative de ses romans. Le sous-titre du cycle – « Histoire 
naturelle et sociale d’une famille sous le Second Empire » – synthétise 
la double orientation du projet zolien : d’un côté « l’histoire naturelle », 
très largement inspirée des théories de la dégénérescence du docteur 
Lucas ; de l’autre, « l’histoire sociale » et l’influence du milieu comme 
moteur déterministe de l’action. Il s’agira d’interroger les manifestations 
énonciatives de cette volonté démonstrative ; on analysera en particulier 
le brouillage énonciatif de l’indirect libre et les décrochages que 
construisent les figures d’analogie comme participant de la construction 
argumentative du récit.

BONNEFOY, DU MOUVEMENT ET DE L’IMMOBILITÉ DE DOUVE

Sandrine bédoureT‑larraburu (Université de Pau et des pays de l’Adour)

« Une dialectique du temps : inscriptions de l’Antiquité et du Moyen Âge dans 

la langue de Du mouvement et de l’immobilité de Douve »

Du mouvement et de l’immobilité de Douve s’ouvre sur une épigraphe 
qui invite à penser le recueil au prisme de la dialectique hégélienne. 
Cet article vise à montrer que les poèmes du recueil s’inscrivent dans 
une dialectique de l’histoire où la présence au monde est conçue dans 
l’instant, représentation d’un temps universel. La langue emprunte 
ainsi aux différentes périodes historiques et culturelles pour créer une 
alchimie poétique de l’instant et de la présence. Cet article explicite ainsi 
les éléments de l’Antiquité classique et du Moyen Âge qui innervent la 
langue poétique d’Yves Bonnefoy.

Laurence bouGaulT (Université Rennes 2)

« Divergences et convergences du temps grammatical et du temps poétique 

dans quelques poèmes de Du mouvement et de l’immobilité de Douve »

La représentation du temps est problématique. Tantôt linéaire, tantôt 
circulaire, tantôt corrélé à l’espace, le temps représenté n’est plus compris 
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aujourd’hui comme un a priori kantien. Entre le temps linguistique, 
essentiellement linéaire, et le temps de la subjectivité poétique, celui 
de la « présence » telle qu’Yves Bonnefoy la définit mais aussi celui 
de la finitude et de la mort de l’être aimé, existent des contradictions 
intrinsèques que le poète tente de résoudre par un traitement paradoxal 
de la temporalité, tant au niveau du système verbal que dans ses 
entours : compléments circonstanciels et vocables renvoyant au temps. 
On essaiera de comprendre le fonctionnement syntaxico-sémantique de 
ce qu’on peut appeler « une poïétique du temps », qui déplie le paradoxe 
du titre du recueil poétique lui-même : Du mouvement et de l’immobilité 
de Douve.





styles, genres, auteurs n°15   Table	des	m
atières

253

TABLE DES MATIÈRES

Avant-propos, par Olivier Soutet .................................................................................... 7

Jean Renart, Le Roman de La Rose ou de GuiLLaume de doLe

Couples coordonnés et adaptation en français moderne : entre traduction, 
pirouettes et escamotages dans Le Roman de la Rose ou de Guillaume de Dole
Maria	Colombo	Timelli ...................................................................................................... 11

Ronsard, Les amouRs

Les épithètes « si proprement accommodées » des Amours
Anne‑Pascale	Pouey‑Mounou ......................................................................................... 29

« Je me deus ? non, mais dont je suis bien aise. » Les figures de correction  
dans Les Amours
Mathilde	Thorel ................................................................................................................. 45

Pascal, Pensées

Concession et polyphonie dans les Pensées
Mathieu	Bermann ............................................................................................................. 63

Beaumarchais, Le maRiaGe de FiGaRo

Sur le « style spermatique ». De l’économie érotique du Mariage de Figaro
Philippe	Jousset ................................................................................................................ 87

Beaumarchais et son double : la voix du « diable » dans Le Mariage de Figaro
Virginie	Yvernault .............................................................................................................111



254

Ellipses, brachylogies et archiethos spirituel dans Le Mariage de Figaro
Violaine	Géraud .............................................................................................................. 129

Zola, La FoRtune des RouGon

La caricature dans La Fortune des Rougon : une « langue épaisse »
Anastasia	Scepi .............................................................................................................. 145

Naïveté et ironie dans La Fortune des Rougon
Lola	Kheyar	Stibler ..........................................................................................................161

Dispositif énonciatif et argumentation dans La Fortune des Rougon
Florence	Pellegrini .......................................................................................................... 177

Bonnefoy, du mouvement et de L’immobiLité de douve

Une dialectique du temps : inscriptions de l’Antiquité et du Moyen Âge 
dans la langue de Du mouvement et de l’immobilité de Douve
Sandrine	Bédouret‑Larraburu  ...................................................................................... 195

Divergences et convergences du temps grammatical et du temps poétique 
dans quelques poèmes de Du mouvement et de l’immobilité de Douve
Laurence	Bougault ......................................................................................................... 213

Bibliographie ................................................................................................................... 231

Résumés.............................................................................................................................245

Table des matières ..........................................................................................................253


	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack

