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LE DIABLE À QUATRE DE SEDAINE : SOURCES ET AVATARS

Jennifer Ruimi

Si l’on en croit Monnet, Le Diable à quatre est la pièce par laquelle « M. Sedaine 
commença à faire connaître ses talents pour le Théâtre 1. » Créé pour la Foire Saint-
Laurent en 1756, Le Diable à quatre est un succès dont la fortune est étonnante 2. 
Lorsque Sedaine l’écrit, il s’inspire d’une « pièce anglaise » de Charles Coffey et 
John Mottley, The Devil to Pay (1731) 3, réduite ensuite par Theophilus Cibber 4 
puis traduite par Claude-Pierre Patu sous le titre Le Diable à quatre, ou les Femmes 
métamorphosées (1756) 5. Mais Charles Coffey lui-même s’inspire d’une pièce 
antérieure : The Devil of a Wife, a Comical Transformation de Thomas Jevon (1686) 6. 
Et les critiques anglais trouvent la source de The Devil of a Wife dans un récit de 
Philip Sidney qui aurait lui-même repris l’intrigue et les personnages d’une « très 
ancienne romance danoise 7 ». On le voit, Le Diable à quatre a déjà une histoire quand 

1 Jean Monnet, Supplément au Roman comique ou Mémoires pour servir à la vie de Jean Monnet, 
Londres, s.n., 1773, t. I, p. 50. 

2 Michel-Jean Sedaine, Le Diable à quatre, ou la Double métamorphose, Paris, Duchesne, 1757.
3 Charles Coffey, John Mottley, The Devil to Pay, London, J. Watts, 1731. La notice consacrée à Charles 

Coffey dans le Oxford Dictionary of National Biography, rédigée par Joseph Knight et revue par Yvonne 
Noble, indique qu’en 1731 Coffey s’associa à John Mottley pour transformer la pièce de Jevon The 
Devil of a Wife ; Mottley accepta cependant que Coffey bénéficie seul de la reconnaissance publique 
pour cette pièce : « In 1731 Coffey joined with John Mottley to transform into another ballad opera 
Jevon’s old play The Devil of a Wife; this became The Devil to Pay, or, The Wives Metamorphos’d 
(Drury Lane, 6 August 1731). After it had been cut down to one act by Theophilus Cibber its success 
was sensational, becoming the most performed afterpiece of the century […] Mottley and others 
allowed Coffey to have the public credit for The Devil to Pay, but […] words and ideas came from 
Rochester and Colley Cibber, and perhaps alos Sidney and Shadwell. »)

4 La version réduite de Cibber est présentée dans les éditions du texte de Coffey et Mottley, ce 
qui d’ailleurs induit une certaine confusion pour le lecteur. Merci à David Charlton de m’avoir 
signalé l’article de Graham Rodmell, « Sedaine’s Le Diable à quatre : an English source », Journal 
for Eighteenth-Century Studies, vol.  2, n° 1, 1979, p. 66-68, qui indique que la version que Patu 
a traduite est bien celle de Cibber, dans laquelle ce dernier a ôté des éléments polémiques qui 
se trouvaient dans la version de Coffey. Voir aussi la notice de « The Devil to pay », dans David 
Erskine Baker, Isaac Reed et Stephen Jones, Biographia dramatica or a Companion to the Playhouse 
containing Historical and critical Memoirs, and original Anecdotes, of British and Irish Dramatic 
Writers from the commencement of our theatrical exhibitions; among whom are some of the most 
celebrated actors […], London, Longman/Hurst/Rees/Orme/Brown, t. II, 1812, p. 161.

5 Claude-Pierre Patu, Choix de petites pièces du théâtre anglais, traduites des originaux, Londres/
Paris, Prault, 1756, t. I, p. 147-218.

6 Thomas Jevon, The Devil of a Wife, a Comical Transformation, London, J. Knapton, 1695.
7 Voir  Literary and Graphical Illustrations of Shakspeare and the British Drama, comprising an 
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Sedaine l’aborde, et ce qui est intéressant, c’est qu’elle en a une également après 
lui. En effet, on constate que, pour le seul xixe siècle, il y a cinq reprises différentes 
de cette pièce, arrangée pour le compositeur Jean-Pierre Solié par Auguste Creuzé 
de Lesser ou encore par Joseph Mazillier et Adolphe de Leuven pour une nouvelle 
partition d’Adolphe Adam 8.

Où se situe Le Diable à quatre de Sedaine dans cette longue chaîne ? en quoi se 
démarque-t-il des pièces antérieures et quelle est sa spécificité ? comment, enfin, 
Sedaine parvient-il à « faire connaître ses talents pour le Théâtre » en imitant une 
pièce déjà existante ? Autant de questions auxquelles nous allons tenter de répondre 
dans cet article. 

LES CONDITION DE CRÉATION DU DIABLE À QUATRE

Les conditions de création du Diable à quatre nous éclairent sur la question auctoriale. 
Sedaine rapporte en ces termes ses souvenirs :

Pendant la Foire Saint-Laurent de 1756 je vois entrer chez moi l’agréable Monnet. 
— Monsieur, je suis au désespoir, et si vous ne me tirez pas de la situation où je me 
trouve, je suis un homme perdu. — Quoi donc ? — Vadé me quitte, ne veut plus rien 
faire pour moi ; ainsi, je suis forcé de vendre mon fonds ; mais comme je n’ai aucun 
ouvrage pour en soutenir le crédit, je le vendrai moitié moins : si vous vouliez me faire 
un opéra comique, il réussirait sans doute ; alors, je vendrais mon privilège comme il 
faut, et cela me ferait des rentes pour le reste de mes jours. — Mais je n’ai pas le temps. 
— Mais, Monsieur, le soir, en rentrant. — L’idée seule de mettre au net… — Envoyez-
moi vos brouillons, je les ferai copier. — Eh bien, soit, s’il me vient une idée, je la 
remplirai. — Ah ! elle vous viendra. Je lui fis Le Diable à quatre, d’après une pièce 
anglaise ; j’envoie mes brouillons, on les copie ; il fait parodier de mes paroles quelques 
ariettes italiennes par Baurans, auteur de la traduction de La Servante maîtresse, et je 

historical view of the origin and improvement of the English Stage […] With […] engravings […], 
Londres, Hurst/Chance/Wilson, 1831, p. 106 : « It has been asserted that the original story of this 
piece, and even some of the names, are to be found in a very ancient Danish romance; but the 
ordinary account of its derivation is, that from the episode of Mopsa in Sir Philip Sidney’s Arcadia, 
Thomas Jevon, assisted, perhaps, by Shadwell, wrote his Devil of a Wife, in Three Acts, performed 
at the Duke’s Theatre in Dorset-Gardens in 1686, which was altered into a Ballad-Opera of The Devil 
to Pay by Coffey and John Mottley, by the addition of Songs, each undertaking an act and a half. »

8 Michel-Jean Sedaine et Auguste Creuzé de Lesser, Le Diable à quatre, ou la Femme acariâtre, opéra-
comique en trois actes, Paris, Vente, 1809 [musique de Jean-Pierre Solié] ; Adolphe de Leuven et 
Joseph Mazillier, Le Diable à quatre, ballet-pantomime en deux actes, Paris, Jonas, 1845 [musique 
d’Adolphe Adam].
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fus étonné lorsque j’appris qu’on était prêt à jouer cette pièce avant que je l’eusse finie ; 
car Le Diable à quatre n’a jamais eu de fin. La pièce réussit. On ignorait qui en était 
l’auteur ; c’était mon marché 9.

Plusieurs éléments apparaissent dans ce récit fortement dramatisé : si on laisse de côté la 
première partie du texte, qui met en scène les techniques de persuasion du directeur de 
l’Opéra-Comique pour obtenir une pièce de la part de Sedaine, certes très intéressante 
mais qui ne nous concerne pas directement, on se rend compte que Sedaine insiste 
surtout sur le caractère on ne peut plus modeste de son entreprise : d’après ce qu’il 
dit, Le Diable à quatre est une pièce conçue très rapidement, demeurée à l’état de 
brouillons, inachevée. Il s’agit sans doute d’une posture de la part du dramaturge qui 
cherche à donner une image humble de lui-même, mais ce n’est pas que cela. En effet, 
ce que dit Sedaine ici amène à repenser la question auctoriale : non seulement la pièce 
est faite « d’après une pièce anglaise », mais Sedaine ne crée pas Le Diable à quatre seul ; 
il faut compter sur le rôle essentiel de Baurans, mais aussi sur les mystérieux auteurs 
de la fin de la pièce ; d’ailleurs, Sedaine finit bien par cette phrase : « on ignorait qui 
en était l’auteur », et si c’est le cas, c’est peut-être parce que la pièce est le fruit d’une 
double écriture collective, à la fois diachronique et synchronique. En effet, Le Diable 
à quatre a connu de nombreuses métamorphoses entre le xviie et le xviiie siècle, voire 
le xxe siècle – nous y reviendrons –, mais c’est aussi une pièce écrite à plusieurs, en 
suivant une technique assez habituelle au xviiie siècle.

Dans le cadre d’une réflexion sur l’intertextualité dans l’œuvre de Sedaine, l’écriture 
du Diable à quatre est un peu à part : il ne s’agit pas d’une communauté d’inspiration 
entre différents auteurs contemporains, ni même d’un dialogue entre plusieurs œuvres, 
mais de la reprise d’une pièce antérieure sur le mode de l’imitation. 

L’hypotexte du Diable à quatre de Sedaine est ainsi clairement identifiable, et assumé 
comme source ; avant de chercher quelles pourraient être les spécificités de la version 
de Sedaine, quelques mots sur l’intrigue du Diable à quatre. Dans toutes les versions, la 
femme acariâtre du seigneur d’un château, haïe par ses gens, se montre brutale envers 
un docteur-magicien qui, pour la punir, la transforme en une femme de condition 
modeste, battue par son mari. Les deux femmes changent de rang par un sortilège, 
et la méchante femme, qui a compris la leçon à la fin de la pièce, retrouve son ancien 
visage, mais s’amende et devient douce et sensible. 

9 Michel-Jean Sedaine, « Quelques réflexions inédites de Sedaine sur l’Opéra-Comique », dans René-
Charles Guilbert de Pixerécourt, Théâtre choisi, Paris/Nancy, Tresse/chez l’auteur, 1843, t.  IV, 
p. 503.
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Quelques différences sont cependant à noter d’une version à l’autre. Les titres, 
d’abord, se distinguent légèrement :

Thomas Jevon, The Devil of a Wife, or a Comical Transformation,
Charles Coffey, The Devil to Pay,
Theophilus Cibber, The Devil to Pay, or The Wives Metamorphosed,
Claude-Pierre Patu, Le Diable à quatre, ou les Femmes métamorphosées,
Sedaine, Le Diable à quatre, ou la Double métamorphose.

On remarque ainsi que Sedaine est le seul à insister sur le caractère double de 
cette métamorphose. 

Le signe du double, du miroir est pourtant particulièrement présent dans les premières 
versions du Diable à quatre, voire plus encore que dans la pièce de Sedaine. Ainsi, on 
voit apparaître tout un ensemble de paires dans la distribution des personnages. 

Il y a déjà deux couples : les maîtres d’un côté, aux noms ironiques et évocateurs 
dans les versions de Jevon (Sir et Lady Lovemore), Coffey, Cibber et Patu (Sir et 
Lady Loverule), devenus un marquis et une marquise sans nom chez Sedaine, et puis 
le couple formé par le savetier et sa femme de l’autre (Jobson et Nell dans les pièces 
anglaises, Jobson et Hélène dans la traduction de Patu, francisés en Maître Jacques et 
Margot chez Sedaine – on notera d’ailleurs que le personnage de Maître Jacques est 
bien présent dans la traduction de Patu, mais qu’il est le cuisinier ; ce n’est donc pas à 
proprement parler une invention de Sedaine).

Mais dans ce quatuor se dessinent deux autres couples : les violents d’un côté 
(Lady Loverule et Jobson ou la marquise et Maître Jacques), les doux de l’autre (le 
mari « complaisant » et la brave femme du savetier, innocente et sensible). À cet égard, 
on notera que le parallélisme établi entre ces personnages est bien plus développé dans 
la pièce de Coffey et de Cibber que dans celle de Sedaine. En effet, non seulement il 
existe une scène où le savetier se montre aussi violent avec le magicien que la dame du 
château – et pour cela s’attire les foudres du magicien –, scène que supprime Sedaine, 
mais il y a aussi un « duo de tendresse » entre Sir John Loverule et Nell, qui n’existe ni 
dans la version de Patu 10, ni dans celle de Sedaine.

Enfin, dans la toute première version, celle de Thomas Jevon, figuraient 
deux personnages qui ne plaisaient guère au public et qui ont été rapidement 
supprimés : le père de Lady Lovemore, un « phanatick », accompagné de Noddy, un 

10 Voir Claude-Pierre Patu, Choix de petites pièces du théâtre anglais, op. cit., t. I, p. 200, note (a) : 
« J’ai passé une scène qui ne contient qu’un duo de tendresse et de ravissement mutuel entre Sir 
Jean et Hélène ».



153

jennifer ruim
i   Le D

iable à quatre de S
edaine : sources et avatars

« hypocritical phanatick » aumônier de la dame, elle-même désignée dans la liste des 
personnages comme une « proud phanatick ». Le père et la fille forment alors un autre 
couple, trompé par le faux dévot qui se voit démasqué et chassé de la scène à la fin 
de la pièce. Il faut d’ailleurs remarquer qu’une fois expurgé de ces personnages, Le 
Diable à quatre de Cibber et Patu présente quelques éléments difficiles à comprendre : 
comment interpréter en effet la colère de Lady Loverule lorsqu’elle voit des gens boire 
chez elle, ou la réplique qu’elle adresse au sommelier tentant de justifier la beuverie 
par la célébration d’un jour de fête : « un jour de fête, insolent papiste 11 ! » ? Ces 
remarques sont absentes de la pièce de Sedaine : la violence de la marquise demeure 
sans explication, tout comme la complaisance apparemment inexplicable du marquis, 
que l’on comprend seulement à la lecture des pièces antérieures évoquant la belle dot 
apportée par la dame du château.

Comment alors s’expliquer que Sedaine, qui gomme plusieurs aspects évoquant le 
signe du double dans sa pièce, soit celui qui le souligne le plus dans son titre ? Peut-
être est-ce pour rendre le titre moins programmatique et plus suggestif ? C’est une 
possibilité. Peut-être est-ce aussi une façon de suggérer que la double métamorphose 
n’est pas uniquement à mettre en relation avec le statut d’épouse des deux femmes : 
nous y reviendrons.

Une autre différence enfin concerne le genre de la pièce. Le Diable à quatre de 
Sedaine est un « opéra-comique en trois actes », alors que selon Patu, « la quatrième 
[pièce de son recueil, c’est-à-dire Le Diable à quatre] est une de ces pièces burlesques 
que les Anglais appellent Farces ; on la représente très souvent par rapport à la bizarrerie 
du sujet, à la vivacité du style, et surtout à la vérité des caractères 12 ». Plus précisément, 
la pièce de Coffey arrangée par Cibber est caractérisée comme une « ballad farce », qui 
présente plusieurs airs, que Patu ne reprend pas tous, du reste (voir la note qu’il écrit 
sur le fait qu’il ne peut rendre dans sa traduction le jeu de mots entre sole et soul 13). 
La place de la musique est cependant plus importante dans la pièce de Sedaine et elle 
constitue donc une des spécificités de cette œuvre. 

On peut ainsi évoquer les paroles de l’avant-dernière chanson entonnée par un 
aveugle qui fait danser les gens du château, à la fin de l’opéra-comique : cet air est absent 
des versions antérieures, mais il joue un rôle important dans la pièce de Sedaine ; il y 
est question de Jeanne, une villageoise hautaine, fière de ses sabots, qui est « beaucoup 
plus sage 14 » une fois qu’on lui a cassé ses souliers pour les jeter au feu ; sous-entendu : 

11 Ibid., p. 161 (sc. 4).
12 Ibid., « Avertissement », n.p.
13 Ibid., p. 173, note (a).
14 Michel-Jean Sedaine, Le Diable à quatre, op. cit., p. 57.
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rien de tel que la violence pour faire taire les femmes qui ont un trop fort caractère. Les 
paroles chantées semblent ainsi servir de morale à l’histoire, en présentant une mise 
en abyme des aventures de la marquise, véritable mégère apprivoisée. Par rapport aux 
versions antérieures, la pièce de Sedaine est donc plus étoffée et constitue un spectacle 
plus complet : musique et danse s’ajoutent au texte pour impressionner tous les sens 
du spectateur et lui offrir une fable pour ainsi dire démultipliée, spéculaire.

Outre par la musique, Le Diable à quatre de Sedaine se distingue des versions 
antérieures par des modifications d’ordre dramatique, symbolique et esthétique.

LA SPÉCIFICITÉ DU DIABLE À QUATRE DE SEDAINE

Dans le Journal encyclopédique datant du 15 septembre 1756, on peut lire :

Il n’y a d’autre différence entre la pièce anglaise et l’opéra-comique, que quelques légers 
changements dans le dialogue, dont l’un en est [en] prose, et l’autre en vaudevilles 
avec des ariettes charmantes ; et que d’ailleurs d’une pièce en un acte, on en a fait trois 
actes, auxquels on a ajouté la scène d’une aveugle qui fait danser au son de sa vielle les 
domestiques du château ; la marquise dans sa fureur lui casse cet instrument ; la scène 
d’une femme de chambre, qui avant le lever de sa maîtresse, va chercher chez le savetier 
une chaussure qu’elle avait donnée à raccommoder ; elle est reconnue par la dame alors 
métamorphosée en savetière, qui l’insulte et la bat ; le savetier oblige à coups de bâton 
la dame à se jeter aux genoux de sa femme de chambre pour lui demander pardon. Il y a 
des situations très plaisantes, du bon comique qu’on ne connaissait guère sur ce théâtre, 
et qui semble peu à peu s’éclipser de la Scène Française 15.

L’auteur de cette notice n’a pas tort et les changements par rapport aux versions 
antérieures sont minimes. Pourtant, on peut en distinguer plusieurs types dans la 
pièce de Sedaine.

Le premier est d’ordre dramatique, dans la mesure où certaines scènes sont soit 
supprimées, soit ajoutées, soit développées. Ainsi, par exemple, les deux pièces 
anglaises et la traduction de Patu s’ouvrent sur un dialogue entre le savetier Jobson et 
sa femme Nell : cette dernière cherche à retenir son mari à la maison, pour l’empêcher 
de s’enivrer au cabaret ; Jobson se montre extrêmement violent et menaçant, et rappelle 
qu’il est le maître. Il use pour cela de formules figées appartenant au lexique politique 

15 Journal encyclopédique, 15 septembre 1756, p. 101-106, cité par Bruce Alan Brown dans sa préface 
de l’édition de Christoph Willibald von Gluck, Le Diable à quatre, ou la Double métamorphose, 
Kassel, Bärenreiter, 1992, p. IX.
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(« I will punish you by virtue of my Sovereign authority » dans les deux versions de Jevon 
et Coffey 16, que Patu traduit littéralement par « je vous punirai par la vertu de mon 
autorité souveraine 17 » ou encore quelques répliques plus loin : « Ne savez-vous pas, 
coquine, que je suis Roi dans ma maison, et que vous venez de faire un crime de lèse-
majesté 18 ? », traduction de « How now, brazen-Face, do you speak ill of the Government ? 
I am King in my own House, and this is Treason against my Majesty 19 ». Le décalage 
burlesque entre le langage juridique et constitutionnel et le personnage de rustre que 
constitue Jobson est un élément qui situe d’emblée la pièce dans une forme de comique 
farcesque. Rien de tel dans la pièce de Sedaine : l’opéra-comique s’ouvre par le chœur 
des serviteurs qui se plaignent de la « méchante femme » qu’est la marquise 20. On note, 
certes, l’intervention de Maître Jacques qui explique : « Je veux qu’on me révère, / Et 
ne connais chez moi / Que ma loi », à la scène 4 21, mais l’évocation de la loi n’a pas 
l’aspect cocasse qu’elle peut avoir dans les pièces anglaises ; le personnage est ainsi plus 
inquiétant que comique. 

On peut aller plus loin en disant que Sedaine gomme une certaine forme de comique 
farcesque au profit d’une représentation d’emblée plus sociale des rapports de force 
entre les personnages. L’opéra-comique s’ouvre en effet sur une situation de crise au 
sein d’un groupe de serviteurs prêts à contester l’autorité de leurs maîtres. La violence 
du conflit dépasse donc la scène de dispute intime entre deux jeunes mariés (Nell et 
Jobson le sont depuis trois mois, et Jobson redoute plus que tout d’être cocu – topos 
farcesque s’il en est) et concerne un groupe social identifié comme tel. C’est peut-être 
d’ailleurs ce qui explique que les personnages du marquis et de la marquise soient 
volontairement anonymes dans la pièce de Sedaine, contrairement aux personnages 
anglais aux doux noms de Lovemore et Loverule ; ici, nulle loi d’amour, aussi paradoxale 
soit-elle. Ce qui compte, c’est le statut social de ce marquis trop « complaisant » et de 
cette marquise trop « méchante ».

La lecture politique de l’opéra-comique de Sedaine peut également apparaître à 
travers l’ajout d’une scène absente des versions anglaises, mentionnée par le Journal 
encyclopédique. Dans la pièce de Sedaine, en effet, on peut voir l’une des chambrières, 
Lucile, venir rendre visite au savetier, parler de la marquise (et en dire du mal), se faire 
battre par cette dernière, avant que le mari, Maître Jacques, n’impose à la marquise 

16 Thomas Jevon, The Devil of a Wife, op. cit., p. 1 ; Charles Coffey, The Devil to Pay, op. cit., p. 1.
17 Claude-Pierre Patu, Choix de petites pièces du théâtre anglais, op. cit., t. I, p. 149.
18 Ibid., p. 150.
19 Thomas Jevon, The Devil of a Wife, op. cit., p. 1 ; Charles Coffey, The Devil to Pay, op. cit., p. 2.
20 Michel-Jean Sedaine, Le Diable à quatre, op. cit., p. 3.
21 Ibid., p. 7.
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métamorphosée de se mettre à genoux devant Lucile pour lui demander pardon. 
La ruse scénique qui consiste à prétendre que la marquise a l’apparence de Margot 
permet à cette scène d’être conforme à la bienséance sociale, d’être visible par des 
seigneurs. Mais quand on y réfléchit, c’est une scène d’une grande audace, tant elle 
met sous les yeux du spectateur l’humiliation brutale d’une « femme de condition ». 
On remarquera à cet égard que Sedaine joue avec l’expression « femme de condition » 
– c’est-à-dire « noble » – et « femme en condition », c’est-à-dire « faisant partie de la 
domesticité », comme pour mieux montrer la labilité des frontières entre ces deux états 
(acte II, sc. 1) 22.

La pièce de Sedaine est ainsi moins farcesque que les pièces anglaises, mais plus 
satirique ; cela apparaît notamment dans certains traits ironiques concernant la 
marquise. Celle-ci fait par exemple mine de se trouver mal en s’exclamant qu’elle 
« [se] meur[t] », avant de voir Maître Jacques chercher « le seau où il met tremper 
ses cuirs » (II, 1) ; elle finit alors par déclarer : « Ah ! il n’est pas possible de s’évanouir 
avec ce coquin-là » (acte II, sc. 1) 23. Plus tard dans la pièce, la marquise, au désespoir, 
annonce qu’elle va « [se] tuer », ce à quoi Maître Jacques répond placidement : « La 
mode en est passée, retourne à la maison, mets-toi à filer » (III, 8) 24. Il n’existe pas de 
pointe de ce type dans les pièces anglaises, dont le comique est moins subtil. Sedaine 
se montre également plus raffiné à la fin de la pièce, lorsque se pose la question du 
cocufiage possible de l’un et l’autre mari durant la métamorphose des épouses. Dans 
les pièces anglaises la question est posée par le biais d’une périphrase (chez Jevon : « But 
hold, Sir, did not your Worship make me a Cuckold under the Rose ? » / chez Coffey : « But 
one word, sir. Did not your worship make a buck of me, under the rose ? » / chez Patu : 
« Un mot, Monsieur ? Ne m’auriez-vous pas fait ?... Vous m’entendez de reste, et ne 
voudriez-vous pas me dorer la pilule ?... hem 25 ! » ; la question, on ne peut plus allusive, 
reste en suspens chez Sedaine, car on lit cet échange :

le marquis. — Maître Jacques, me direz-vous la vérité ?
maître jacques. — Pourquoi pas ?
le marquis. — Lorsque la Marquise 26…

22 Ibid., p. 38.
23 Ibid., p. 31. 
24 Ibid., p. 57.
25 Thomas Jevon, The Devil of a Wife, op. cit., p. 58 ; Charles Coffey, The Devil to Pay, op. cit., p. 66 ; 

Claude-Pierre Patu, Choix de petites pièces du théâtre anglais, op. cit., t. I, p. 216.
26 Michel-Jean Sedaine, Le Diable à quatre, op. cit., p. 61 (acte III, sc. 9).
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Si l’aposiopèse est suggestive, elle est loin d’être explicite et demeure sans réponse. 
Plus encore, on remarque que la situation s’inverse : c’est ici le marquis qui est à la 
merci du savetier, qui seul peut le rassurer sur son honneur. Bien sûr, Sir Loverule et 
Lovemore se posent aussi la question, mais ils l’adressent au docteur-magicien, qui 
leur apporte une réponse claire et rassurante. Avec Sedaine, on se situe dans un autre 
cadre, qui souligne encore une fois l’espèce de revanche sociale qui met les seigneurs 
en position d’infériorité. Pour le dire comme Martial Poirson, la pièce autorise ainsi 
« la possibilité d’une inversion des rapports de domination et plus généralement, des 
positions au sein de la structure sociale 27. »

Or un tel spectacle n’est possible que par le biais de la féerie, qui brouille tout 
possible effet de réel. C’est peut-être la raison pour laquelle Sedaine développe la 
scène d’invocation infernale qui demeure à l’état de didascalie dans la pièce de Patu 
(« La scène représente tout à coup une campagne déserte ; l’Astrologue y fait des conjurations 
au milieu du vent, des éclairs, et du tonnerre […] », sc. 6 28). L’évolution de cette scène, 
d’une version à l’autre, est d’ailleurs intéressante : dans la pièce de Jevon, le spectateur 
voit le faux dévot, passablement ivre, crier au diable, sans être cru par personne ; dans 
celle de Coffey, le docteur chante sur l’air de « la chanson des esprits de Macbeth » 
une invocation à « Nadir et Abishog », deux démons, dans laquelle il leur demande 
d’agir rapidement dans la nuit obscure (« gloomy night 29 »). La chanson est brève et elle 
reprend les principaux clichés concernant la sorcellerie. Dans Le Diable à quatre de 
Sedaine, la scène est bien plus longue et fait résonner quatre airs différents. Le docteur 
y invoque non seulement des démons et des lutins, mais même le Diable en personne. 
Loin d’être des figures effrayantes, « les démons paraissent en abbés, en plumets, en 
procureurs » car le docteur leur demande d’avoir une « figure aimable » 30. Voilà encore 
une preuve du caractère plaisamment satirique de la pièce de Sedaine : ce n’est plus 
de Belzébuth qu’il faut se méfier. Ainsi, Sedaine réussit ici un double coup : non 
seulement il contente le goût des spectateurs de l’Opéra-Comique pour la féerie et 
les ballets de lutins, mais il parvient à le faire avec un regard ironique, sinon critique, 
sur la société. 

27 Martial Poirson, « Changement d’état, Métempsychose et mobilité sociale dans Le Diable à quatre, 
ou la Double métamorphose (1756) de Sedaine », Féeries, n° 4, 2007, p. 175-198, § 42.

28 Claude-Pierre Patu, Choix de petites pièces du théâtre anglais, op. cit., t. I, p. 172.
29 Charles Coffey, The Devil to pay, op. cit., p. 22 (acte I, sc. 4).
30 Michel-Jean Sedaine, Le Diable à quatre, op. cit., p. 22 (acte I, sc. 12).

http://feeries.revues.org/383
http://feeries.revues.org/383
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LA FORTUNE DU DIABLE À QUATRE

Nous nous demandions comment Sedaine parvenait à trouver sa place au sein de 
la lignée dramatique des Diable à quatre : peut-être justement en laissant de côté 
le gros comique anglais et en comprenant ce qui plaît à un spectateur français du 
xviiie siècle : un schéma narratif d’une redoutable efficacité dramatique, une fin en 
apparence heureuse, de la musique et de la danse, de la féerie et quelques éléments 
habilement irrévérencieux. 

Mais si ce Diable à quatre réussit parce qu’il est écrit pour un public bien défini, 
comment comprendre qu’il ait été repris tant de fois jusqu’au xxe siècle ? 

Pour commencer, il faut avoir en tête qu’il y a deux types de reprises du Diable à 
quatre : c’est tout d’abord la musique qui change. Si le livret est signé de Sedaine et 
de Baurans, la musique, en 1756, est composée par Laruette et Philidor, puis par 
Gluck en 1759, et enfin par Porta en 1790. Mais au xixe siècle, et surtout pendant 
l’année 1845, « Le Diable à quatre régna un moment sur tous les théâtres de Paris » 
pour reprendre l’expression de Louis Moland, dans son introduction au théâtre de 
Sedaine rédigée à la fin du xixe siècle. Ce dernier explique ainsi : 

Il était applaudi aux Funambules, où le mime Debureau était un excellent maître 
Jacques, et à l’Opéra, sous forme de ballet. En même temps, on vit paraître, à vingt-
quatre heures de distance, Le Diable à quatre sur le théâtre des Variétés et sur le théâtre 
du Vaudeville. Sur le théâtre des Variétés, la pièce, jouée le 13 octobre, était signée 
par MM. de Leuven, Brunswick et Siraudin. On ne rappelait même plus le nom de 
Sedaine, quoiqu’on se fût borné à tourner la petite pièce à la grosse bouffonnerie. 
[…] L’enchanteur Perlinpinpin opérait le troc des deux femmes au moyen de deux 
énormes gobelets d’escamoteur. […] Le Diable à quatre, après une longue carrière, 
semble destiné à disparaître de la scène, la délicatesse moderne ne supportant plus guère 
qu’un savetier même batte sa femme, à plus forte raison la femme d’autrui 31.

Que dire, pourtant, du Diable à quatre de Louis Ducreux, représenté au théâtre 
Montparnasse en 1953, dans lequel deux amis s’échangent leurs femmes pendant un 
mois 32 ? 

Passons outre le sexisme effroyable que révèle le succès de ces avatars dramatiques, 
et attardons-nous sur le fait qu’on « ne rappelle même plus le nom de Sedaine » : 
autrement dit, malgré sa fortune au xviiie siècle, et la qualité de la version offerte par 

31 Louis Moland, Introduction à Michel-Jean Sedaine, Théâtre de Sedaine, Paris, Garnier frères, [1878], 
p. xxv.

32 Louis Ducreux, Le Diable à quatre, Paris, Mauclaire, 1953.
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Sedaine, la pièce réussit avant tout à traverser les siècles grâce à sa – diabolique ? – 
plasticité. Du xviie au xxe siècle, de la farce à « l’opérette de music-hall » (Théâtre du 
Châtelet, 1914) 33, en passant par l’opéra-comique et le ballet-pantomime, Le Diable 
à quatre est une vaste construction intertextuelle, au sein de laquelle chaque version 
apparaît comme l’instantané du goût propre à une époque et à un public. 

Dans son Histoire de la littérature dramatique, Jules Janin prend la défense de Sedaine 
contre « messieurs les arrangeurs 34 » de vaudevilles de son temps. Ceux-ci défigurent 
l’œuvre du « digne Sedaine » en transformant tout ce qui est charmant dans l’œuvre 
originelle. Et Janin de s’exclamer : « Ainsi, bonsoir à Sedaine et bonsoir à Diderot ! Ils 
sont morts, le vaudeville les a tués et les remplace 35. » À travers ce texte du xixe siècle, 
on voit donc en quoi Sedaine devient tout à coup l’instrument d’une querelle entre 
de nouveaux anciens et modernes. Emblème du théâtre de l’ancien temps, vu comme 
l’expression de la « gaieté gauloise 36 » à l’état pur, marqué par un charme désuet à nul 
autre pareil, Sedaine n’est plus tant l’auteur du Diable à quatre que le symbole d’une 
époque désormais révolue. Cette volonté de ne voir que des choses « charmantes » 
dans l’opéra-comique de Sedaine résonne pourtant comme un faux sens, car, comme 
on l’a vu, la charge polémique est présente dans la pièce, et peut-être plus que dans 
toutes les autres versions. Ainsi, pour répondre à notre question initiale, – qu’est-ce qui 
distingue le Diable de Sedaine de tous les autres Diable ? – je serais tentée de répondre : 
sa capacité de suggestion. Car ce qui fait l’intérêt de cette pièce, c’est bien tout ce 
qu’elle ne dit pas, tout ce qu’elle laisse entendre subtilement, autrement dit, tout ce 
qui fait d’elle une pièce capable de lancer une carrière théâtrale.

33 Victor Darlay, Henri de Gorsse, Le Diable à quatre, opérette de music-hall pout le Théâtre du 
Châtelet, 1914.

34 Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique, Paris, Lévy frères, 1855, p. 64.
35 Ibid., p. 67.
36 Louis Moland, Introduction à Michel-Jean Sedaine, Théâtre de Sedaine, op. cit., p. xxiv.
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Résumé : Le Diable à quatre est la pièce qui a lancé la carrière dramatique de 
Sedaine : sollicité par Monnet, le directeur de l’Opéra-Comique, Sedaine écrit ce texte 
rapidement, en imitant une pièce anglaise de Charles Coffey et John Mottley, The 
Devil to pay (1731), réduite ensuite par Theophilus Cibber puis traduite par Claude-
Pierre Patu sous le titre Le Diable à quatre, ou les Femmes métamorphosées (1756). 
La pièce anglaise elle-même est déjà l’héritière d’une série de textes antérieurs ; fait 
marquant, elle est réadaptée en France à de très nombreuses reprises après l’opéra-
comique de Sedaine. Comment expliquer la fortune de cette œuvre ? Quelles sont les 
spécificités du Diable à quatre de Sedaine par rapport à toutes les autres versions de 
ce texte et en quoi l’imitation d’une pièce anglaise a-t-elle servi sa carrière théâtrale ? 
Voici les questions auxquelles cet article entend répondre.
Mots-clés : opéra-comique ; intertextualité ; imitation ; spectacle ; satire ; « gaieté 
gauloise »

Abstract: Le Diable à quatre launched Sedaine’s dramatic career. After being asked to 
by Monnet, the director of the Opéra-Comique, Sedaine lost no time in writing the 
play, which was based on The Devil to Pay, an English ballad opera by Charles Coffey 
and John Mottley abridged by Theophilus Cibber and later translated by Claude-
Pierre Patu under the title Le Diable à quatre, ou les Femmes métamorphosées (1756). 
The English play itself was derived from a series of previous texts; interestingly, it 
was produced in France numerous times after Sedaine wrote his own opéra-comique. 
How can we account for the success of this work? How is Le Diable à quatre different 
from the other versions of the text? To what extent did imitating an English play serve 
Sedaine’s career in the theatre? These are some of the questions that will be addressed 
in this essay.
Keywords: opéra-comique; intertextuality; imitation; drama; satire; « gaieté gauloise »
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