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Introduction générale






~ Introduction générale ~

a comparaison de I’ceuvre de Denis Diderot et de Rodolf Sirera, deux auteurs si
¢loignés aussi bien dans le temps que dans 1’espace peut paraitre une tache
prétentieuse, voire incongrue. Si le philosophe des Lumiéres nait le 5 octobre
1783 a Langres, France, le dramaturge espagnol Rodolf Sirera ne voit le jour
qu’en 1948, a Valence, Espagne. Or, ces deux personnalités partagent des caractéristiques
communes qui transparaissent bien dans leurs textes. Tous les deux forgent leur identité
dans un contexte socio-politique absolutiste et conservateur — 1’un sous 1’ Ancien Régime,

I’autre sous la dictature franquiste — auquel ils font face a travers leurs écrits.

Le point de départ de cette recherche porte sur 1’analyse que les deux auteurs font
du jeu de I’acteur, notamment a partir du Paradoxe sur le comédien (1777) et El veri del
teatre (1978). Au fur et a mesure que nous avons creusé le sujet, nous nous sommes
rendue compte que ces questions sur la mise en scene dépassent largement le domaine de
I’esthétique et invitent a une réflexion plus profonde autour du réle des acteurs dans la
société. Autrement dit, nous nous sommes interrogée sur la place des émotions et du
rationnel sur la scéne afin de déceler les mécanismes qui rendent possible 1’imbrication
entre I’art dramatique et 1’éthique. Cette question n’est pas restreinte aux picces citées ci-
dessus, mais au contraire, elle émaille tous les écrits de ces auteurs, dés la correspondance

privée ou les Salons de Diderot jusqu’aux critiques de théatre et conférences de Rodolf



Sirera. Cela renvoie au lien que Jacques Ranciére établit entre esthétique et politique?,
dans la mesure ou il faut considérer I’esthétique dans son sens premier : 1I’expérience du
sensible. L’esthétique ne se rapprocherait pas de la politique ni de 1’éthique a travers
I’ceuvre d’art mais a travers sa capacité a créer ou a modeler une communauté a partir des
émotions?,

En effet, les deux textes cités ci-dessus s'inscrivent au sein d'une production
littéraire et esthétique dont le caractere unitaire rend nécessaire sa prise en compte en tant
que partie active d'un tout indissoluble. Leurs réflexions se développent progressivement,
englobant en méme temps des questions esthétiques, psychologiques, voire politiques ;

tout en demeurant avant tout des pieces a valeur littéraire.

Aussi bien Denis Diderot que Rodolf Sirera ont bouleversé la production
dramatique de leurs époques. D’un c6té, la codification de la construction du drame issue
de la théorie dramatique de Diderot s’impose parmi 1'abondance de codes qui régissent
I'écriture théatrale en France au XVII1° si¢cle. L’impact de sa théorie sur les productions
francaise et étrangere mérite d’étre rappelé. Par exemple, ses idées sur le drame bourgeois
sont indispensables pour comprendre d’autres textes, dont 1 ’Essai sur le genre dramatique
sérieux de Beaumarchais paru en 1767, et elles font aussi écho a la « domestic tragedy »
anglaise, qui renait justement au XVI11° siécle grace & George Lilo. Concernant sa théorie
sur le jeu de I’acteur, la liste ne saurait étre plus exhaustive : Heinrich von Kleist, Antonin
Artaud, Jacques Copeau, Edward Gordon Craig, Constantin Stanislavski, Louis Jouvet,
Valere Novarina..., sans oublier les mémoires de grands comédiens de la scéne frangaise

dont Hippolyte Clairon, Francois-Joseph Talma ou Sarah Bernhardt.

D’un autre c6té, Rodolf Sirera est reconnu comme 1’un des dramaturges les plus
importants du théatre espagnol contemporain. Son ceuvre se développe en méme temps
que nait le théatre indépendant, mouvement avec lequel il partage I’influence du réalisme

critique et du théatre épique. En consonance avec d'autres mouvements qui se mettent en

L RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthétique et politique, Paris, La Fabrique, 2000.

2 RANCIERE, Jacques, « Esthétique de la politique et poétique du savoir », dans Espaces Temps, n°55-56,
« Arts, l'exception ordinaire. Esthétique et sciences sociales », sous la direction de Christian Delacroix,
1994, p. 81.
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place dans des régions avec une forte personnalité, le théatre qu'il propose se caractérise
par la revendication de la langue valencienne comme véhicule de I’identité. On dégage
une évolution dans son écriture, de plus en plus personnelle : ses débuts se caractérisent
par I’adaptation des piéces classiques — Cervantes, Lope de Vega — dont surtout sa reprise
de La Paix du grec Aristophane, sous le titre de La Pau (retorna a Atenes). Ensuite il
produit un théatre plus social, qu’il représente avec sa troupe El Rogle, avant de se lancer
dans I'écriture de ses propres textes, parfois en collaboration avec son frere. 1l subit aussi
la censure avec I’interdiction de deux de ses productions, El cavaller dels miralls et La

granada de l'argentin R. J. Walsh.

Pourtant, son travail, au sein du monde de théétre, ne se limite pas a la création de
piéces : il a été également acteur, traducteur, metteur en scéne, professeur de théatre et
gestionnaire. En effet, il s’est engagé de plus en plus dans la tiche de faire devenir le
théatre un objet de culture a la portée de tous, ce qui I’a motivé a défendre le caractére
public des spectacles, en particulier a travers sa participation dans la création des centres
dramatiques pendant la Transition, surtout a Valence, entre 1979 et 1988. En 1979, il est
nommeé Codirecteur Artistique du Teatro Principal de Valencia ; puis en 1981, Directeur
des Teatros de la Diputacion (a savoir, Teatro Principal et Sala Escalante) et du festival
Sagunt a Escena, qu’il crée lui-méme. Enfin, entre 1984 et 1988, il dirige le Service de
musique, théatre et cinématographie du Conseil de Culture de la Generalitat VValenciana.
De plus, il continue sur cette voie et a contribué a la création de la Academia de las Artes
Escénicas de Espafia, avec Antonio Onetti et José Luis Alonso de Santos — il est le
membre numéro 3 et a été dans la Junta Directiva —, et a dirigé pendant trois ans la revue
de cette académie, Artescénicas. Il a pourtant reconnu que tout ce travail de gestion
théatrale a eu pour lui un co(t tres élevé au niveau personnel, notamment pendant la

Transition®.

Parmi ses objectifs prioritaires a cette époque-la, on peut souligner le soutien au

développement et a la démocratisation d'un théatre plus européen et normalisé, ce qui

3 Cf. Entretien avec Manuel Molins, publié en prologue a Rodolf Sirera, Indian Summer, Alzira, Bromera,
1989, p. 15.
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contribuerait par la suite a la professionnalisation des structures théatrales par le biais de
la voie institutionnelle. D'ailleurs, il promouvait I'établissement d'un futur Centre
Dramatique Valencien, ainsi que la récupération du batiment du Teatre Principal de
Valence. Egalement, il voulait offrir un théatre spécialisé et de qualité aux enfants et aux

adolescents, sensible a I'influence du théatre a cet age-la.

Notre objectif ne consiste nullement a nous centrer sur les politiques culturelles et
délaisser les textes littéraires au profit des essais théoriques. Au contraire, nous aimerions
récupérer le texte comme objet d'analyse du phénomene théatral, ce qui s'est en partie
perdu a cause de la revalorisation d'autres systemes de signes. Il ne faut pas oublier le
caractére double du texte théatral, que I'on pourrait définir comme I'amalgame d'un texte
et des signes qui codifient sa représentation. Alors, il se situe dans un « entre-deux »,
comme le souligne a plusieurs reprises Anne Ubersfeld dans son ouvrage de référence
Lire le théatre®, ce qui détermine I'approche et la méthode d'analyse & adopter. Or, il est
évident que I'étude du texte théatral n'est que le premier pas avant une réflexion plus

profonde sur le théatre et la représentation.

Tout texte théatral — surtout dans le cas des productions contemporaines — est lu
comme une mise en scéne potentielle, que I'on recrée a partir du matériel linguistique et
scénique présent dans le texte. Autrement dit, ils sont congus comme des « textes
matériaux » qui guident les comédiens mais qui n’imposent pas forcément le jeu de
I’acteur. Cette idée, pourtant si moderne®, était déja esquissée dans les textes de Diderot,
comme I’on verra en temps voulu. Dans ce sens, la théatralité des romans diderotiens est,
grace a sa forme dialoguée ou aux enjeux qu’ils présentent, parfois plus accrue que celle

de ses piéces. Cela explique que des textes comme Le Neveu de Rameau ou La Religieuse

4 UBERSFELD, Anne (1977), Lire le théatre 1, Paris, Belin, 1996, p. 286.

% La question sur I’avenir du drame a marqué I’ceuvre de quelques théatrologues au XX°© siécle, dont Peter
Szondi, Hans-Thies Lehmann ou Jean-Pierre Sarrazac. Chacun d’entre eux a proposé sa vision
particuliére et a proposé des solutions, comme 1’émergence d’un théatre post-dramatique (Lehmann) ou
rhapsodique (Sarrazac). Dans ce débat qui se prolonge & travers les décennies, la distinction entre texte
dramatique et texte matériau occupe une place importante & niveau international. Pour plus
d’informations sur cette dichotomie, nous pouvons consulter 1I’ouvrage de Joseph Danan, Qu 'est-ce que
la dramaturgie ?, Arles, Actes Sud-Papiers, 2010.
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aient fait I’objet des représentations théatrales ou des adaptations filmiques méme a
I’heure actuelle, tandis que ses piéces n’ont a peine été jouées depuis le XVIII® siecle.
Quoi qu’il en soit, pour Diderot le drame, au sens de théatre, et le roman étaient deux
genres tres proches, leur seule différence étant les codes structurels : « il n’y a point de
bon drame dont on ne puisse faire un excellent roman. C’est par les régles que ces deux

genres de poésie différent »°.

Dans une premiére partie, nous allons présenter succinctement le contexte de
production des textes qui nous intéressent. Les caractéristiques du théatre francais au
XVIII® siécle et sa situation dans la société de 1’époque, encore régie par 1’Ancien
Régime, feront I’objet du premier chapitre. La place de I’acteur a cette période sera aussi
analysée, tout comme son évolution, qui va de pair avec le développement de nouvelles
théories dramatiques. Nous porterons un spécial intérét aux comédiennes de 1’époque,
auxquelles Diderot fait souvent référence pour illustrer ses théses sut ’art de
I’interprétation. Dans cette méme logique d’analyse du renouveau scénique, notre
deuxiéme chapitre dépeindra le théatre espagnol du XX¢ siécle. Nous nous attarderons
notamment aux nouvelles lumieres théatrales que la fin du franquisme rendit possible.
Plusieurs mouvements esthétiques jouent un réle essentiel dans cette modernisation, dont
les différents courants du théatre indépendant qui commencent a se développer dans les
années 1960. Simultanément, 1’intérét se tourne enfin vers la formation de I’acteur,
jusque-la délaissée en Espagne. Enfin, dans le troisiéme chapitre nous examinerons la
formulation intellectuelle de la théorie dramatique diderotienne, qui ne peut étre entendue

qu’en lien avec la totalité de son ouvrage.

La deuxieme partie se centrera sur I’analyse dramaturgique des textes afin de
dégager les principaux éléments d’esthétique caractéristiques a chaque auteur. 1l sera
donc question de la conception qu’ils ont du théatre, congu comme un ensemble
dynamique et riche en échanges. Le quatrieme chapitre se tournera vers la structure de

deux textes qui nous intéressent plus particulierement. L’une des clefs de votte de notre

¢ DiDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique dans Entretiens sur le Fils naturel, De la poésie
dramatique, Paradoxe sur le comédien, éd. de Jean Goldzink, Paris, GF Flammarion, 2005, p. 192.
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travail sera développée a ce moment-Ia, ou nous analyserons les notions de comédien, de
role et de personnage. Le texte de Rodolf Sirera se nourrit aussi d’un autre hypotexte : la
piece anglaise Sleuth d’Anthony Shaffer (1970). Le cinquiéme chapitre abordera la
relation entre ses deux textes, mettant I’accent sur la construction spatiale et la fonction
des objets dramaturgiques. Le caractére métatheatral de ces deux pieces pose la
problématique de déterminer les limites de la fiction, ce qui fera I’objet de notre sixiéme
chapitre. Nous tacherons d’abord d’élucider 1’évolution historique des principales
théories sur I’interprétation pour dégager les mécanismes qui rapprochent, ou ¢éloignent,
la réalité de la fiction. Ensuite, nous compléterons cette réflexion en analysant les
problemes éthiques poses par les limites de la fiction et les différentes expériences

scéniques.

La troisieme et derniére partie considérera la prégnance diderotienne dans le
théatre moderne. Gréace a Diderot, le comédien se voit octroyer une place centrale sur la
scéne, dont I’impact doit toucher la société¢ de maniére a ce que le théatre devienne un
bien public. Ce projet, cheval de bataille de Diderot et de Sirera, a parcouru les histoires
littéraire et scénique depuis le XVIII°® siecle et s’est développé a différentes vitesses si
I’on compare la France et I’Espagne. Ainsi, notre septiéme chapitre se centrera sur la
fonction sociale du théatre. Nous insisterons sur le principe que tous les dispositifs
dramatiques et les procédés littéraires employés ne sont que des outils au service d’un
projet politique plus vaste, sans renier pour autant de la valeur artistique des ceuvres. Le
huitieme chapitre portera sur le continuum des idées diderotiennes. La question de la
communication guidera ce chapitre, ou plusieurs voix serviront, tour a tour, d’émetteur et
de récepteur. La polyphonie résultante contribuera a doter de cohésion la représentation.
L’allusion a la naissance du metteur en sceéne, présente dans les textes diderotiens avant
la lettre puis explicitée par André Antoine, est ici indispensable ; ainsi que la dialectique
établie entre la salle et la scéne. L’¢largissement d’abord du texte, puis de la scéne,
cristallisera dans les nombreuses productions transmédiales que 1’ceuvre de Denis Diderot
a générées. Nous prolongerons cette étude avec la réception espagnole des textes de
Diderot (traductions, adaptations, mises en scene, filmographie) ainsi que par les
représentations de nos deux textes phares, Paradoxe sur le comédien et El Veri del teatre.
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Dans le cas de Rodolf Sirera, nous éplucherons les hypotextes frangais sous-
jacents dans son ceuvre et qui serviront de levain au développement de sa dramaturgie.
Cette abondante intertextualité renvoie systématiquement aux théories ou pratiques

scéniques : le grand-guignol, le huis clos, le monologue...

En dernier, nous consacrerons le neuviéme chapitre a la question du jeu dans toute
la polysémie du terme. Le jeu comme source de plaisir se matérialise dans 1’écriture
plastique de Denis Diderot et de Rodolf Sirera, qui s’amusent sans cesse a déconcerter le
lecteur/spectateur pour le surprendre. Le c6té ludique de la production fait émerger la
question de ’intertextualité, qui dans le cas de Rodolf Sirera, renvoie systématiquement
aux théories ou pratiques sceniques : le grand-guignol, le huis clos ou le monologue. Nous
éplucherons les hypotextes frangais sous-jacents dans son ceuvre et qui serviront de levain
au développement de sa dramaturgie. Enfin, si jusque-la le fil rouge était le jeu du
comédien, sa fagon d’interpréter, nous dépasserons a présent la simple représentation
scénigue pour entrer par effraction dans le domaine du réel. Par exemple, nous verrons
comment Sleuth, aux allures de polard, joue avec les limites de la fiction et du
déguisement. Elle se sert du théatre dans le théatre pour esquisser les dangers de la
passion dans le jeu, rendant la limite entre la vie et la mort floue et dangereuse. C’est cette
triple frontiére - entre I’apparence et la réalité, le personnage et I’acteur, la salle et la scéne

— qui garantit la cohésion du corpus choisi.

C’est pour cela que nous avons intitulé cette thése De Diderot en Rodolf
Sirera : sur les traces du jeu, dénomination ambigué voire polémique mais réfléchie. En
effet, nous voudrions montrer quels aspects de 1’ceuvre diderotienne trouvent des échos
dans celle de Sirera, dont les textes sont émaillés de références a la culture francaise. Ce
cheminement explique la construction syntaxique du titre, qui évoque la notion de
parcours. Nous envisageons d’analyser I’'impact de la pensée diderotienne la plus
moderne dans le renouveau d’un théatre espagnol en crise, et plus particulierement, sur
la scene valencienne. Enfin, I’idée directrice de cette réflexion est sans aucun doute la

notion de jeu : du plaisir de feindre étre quelqu’un que nous ne sommes pas a I’amusement
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de piéger 1’autre. Dans tous les cas, des questions éthiques se posent et créent un débat

qui met en conflit la réalité et la fiction.
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Premiere partie

Les textes et leurs contextes
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~ Introduction a la premiéere partie ~

énétrer dans I’ceuvre d’un écrivain exige parcourir un long chemin, faisant

spéciale attention aux carrefours qui pourraient nous mener dans une impasse et

évitant les raccourcis, souvent traitres. Afin de mieux discerner quelle est la voie

a prendre, il est indispensable de se plonger dans son époque et son milieu, qui
sont simultanément fondations et coulisses de son travail. Dans le cas qui nous occupe, le
contexte est double, aussi bien d’un point de vue spatial que temporel, ce qui implique
une documentation tres vaste. Pourtant, quelques évenements qui ont entouré la vie et
I’ceuvre de Denis Diderot trouvent un parallélisme dans le contexte de Rodolf Sirera, toute
proportion gardée bien entendu.

Qu’il s’agisse des régimes oppresseurs — 1’Ancien Régime en France, le
franquisme en Espagne —, de leurs mécanismes de contrdle — la censure, les privileges,
les amandes, I’emprisonnement —, voire des questions linguistiques — le refus des
comédies en italien sous Louis XVI et la répression des langues régionales sous la
dictature de Franco —; les deux contextes partagent 1’existence de forts clivages
idéologiques et esthétiques. Les querelles animent le panorama culturel et provoquent
I’évolution de nouvelles formes d’art et le développement des circuits de diffusion

alternatifs.

L’écriture des auteurs que nous étudions ici est conditionnée par tous ces faits, et

elle ne sait que s’en enrichir. La tradition littéraire et philosophique classique trouve son
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écho dans I’ceuvre de Denis Diderot, qui se charge aussi de répondre aux travaux de ses
contemporains et d’attirer 1’attention sur le statut de I’acteur. Ses publications dans la
Correspondance littéraire, philosophique et critique de Friedrich Melchior Grimm’, que
Diderot dirige a partir de 1769, témoignent de la richesse des échanges culturels et
intellectuels qui permettent la propagation des Lumiéres frangaises en Europe. D’un c6té,
le périodique propose des comptes rendus de publications étrangeres et de leur réception
en France. D’un autre coté, les abonnées habitent dans plusieurs pays (la princesse de
Nassau-Saarbruck en Allemagne, Catherine II en Russie, Stanislas Leszczynski en
Pologne, le futur Gustave Il en Suede,) ce qui entraine la circulation des idées illustrées
et encourage les transferts culturels. Sa fécondité dans le développement philosophique
et esthétique est indéniable, et nous citerons comme exemple les “Observations sur une
brochure intitulée : Garrick, ou les Acteurs anglais”, publiées par Denis Diderot en 1770
et dont I’origine était la traduction de Michel Sticotti du texte anglais The Actor (1751).
Comme nous verrons au quatrieme chapitre, ce compte rendu est la genese du Paradoxe
sur le comédien (1777), texte clef dans les écrits sur le jeu théatral et dont le

retentissement arrive jusgque nos jours.

Concernant la production de Rodolf Sirera, elle est aussi développée dans le
berceau de textes classiques, qu’il traduit ou adapte, et dont il s’inspire, coOmme nous
verrons justement avec le Paradoxe sur le comédien. Or I’auteur valencien dialogue aussi
avec des textes qui lui sont contemporains, notamment avec les formes théatrales
espagnoles (surtout la saynéte, a qui il essaye de donner un nouveau souffle) ou avec la
piéce Sleuth d’Anthony Shaffer (1970), hypotexte avec Paradoxe sur le comédien de El
veri del teatre (1978). De plus, il n’hésite pas a intégrer d’autres médias, dont le cinéma.
Toute la vie théatrale entre en effervescence, reflet des changements sociaux de deux

pays, et s’avere en méme temps instigatrice de leur bouleversement au niveau politique.

7 Pour une étude approfondie de ce périodique, 1’édition collective de Friedrich Melchior Grimm,
Correspondance littéraire, 1753-1773, dirigée par Ulla Kélving et publié par le Centre International
d’Etude du XVIII¢ siécle, est tres utile. A ce jour, les onze premiers volumes (jusque 1764) ont vu le jour.
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Chapitre 1

~ Thédtre et société a I’heure de Denis Diderot~

enis Diderot nait a Langres le 5 octobre 1713. 1l excelle au collége chez les

jésuites, ou il se prépare pour devenir préte — il est méme tonsuré abbé le

22 aolt 1726 —. Puis il change de voie, refusant la carriere religieuse et

s’installant a Paris vers 1728 ou 1729. Il est recu maitre és arts en 1732 et
meéne une vie de bohéme dont nous ignorons les détails jusqu’en 1741, ou il rencontre
Antoinette Champion, qu’il finit par épouser le 6 novembre 1743 malgré le refus de son
pére. De son passé religieux il ne garde que le souvenir : aprés une période déiste, il
devient athée et matérialiste. Cette évolution va de pair avec celle de la société francaise
de I’époque, ou vivre de sa plume, sans mécene, était hasardeux. En effet, la plupart
d’écrivains avaient des soucis d’argent et devaient chercher une profession pour subvenir
a leurs besoins : Fréron dirigeait une revue, Casanova était bibliothécaire, Rousseau et
Condillac enseignaient,... On compte méme des espions, comme Ange Goudar, et des
proxénétes, comme Mouhy®. Parmi les plus aisés, on peut citer Helvétius, Voltaire,
Montesquieu ou le baron d’Holbach. Quant a Diderot, qui a parfois des projets avec ce

dernier, il traverse plusieurs étapes: il est professeur avant que les revenus de

8 FRANTZ, Pierre , « FRANCAISE LITTERATURE, XVIII¢s. », Encyclopadia Universalis. Disponible en
ligne sur : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/litterature-francaise-xviiie-s [Consulté le 8 ao(t
2019].
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[’Encyclopédie et la protection de Catherine Il — qui lui achéte finalement sa bibliothéque
en 1765, tout en lui permettant de continuer & en profiter jusque sa mort — lui donnent
répit.

S’il ne connait pas la Révolution Francaise — il meurt le 31 juillet 1784 —, il est
toutefois témoin des changements sociaux qui préparent déja le terrain. Cette évolution
des pratiques sociales coincide avec la hausse de production des livres, bien que
scrupuleusement contr6lée, des 1720. Elle connait un nouveau rebond des 1760, ou le
nombre de périodiques et de journaux augmente, donnant lieu a la création de 1’espace et
de l’opinion publics. De plus, le contenu scientifique et artistique s’impose
progressivement au religieux. Les romans et les pieces de théatre atteignent environ le
40 % des publications. Les libraires et les éditeurs jouent un réle principal dans cette
diffusion, malgré les interdictions, les amandes et I’emprisonnement que le contenu des
ouvrages peut occasionner. Le pseudonyme est une stratégie courante pour échapper de
la censure et essayer d’obtenir le privilége de publication. Quand celui-ci est refusé, ce
qui est courant, les auteurs diffusent leurs textes par le biais des pamphlets, des feuilles
volantes ou des manuscrits, et nombreux sont les ouvrages imprimés en Angleterre,
Hollande ou Genéve. Cette pratique provoque la colére des éditeurs parisiens car elle nuit

a leurs affaires.

Cette indignation est a I’origine de la Lettre sur le commerce des livres®, rédigée
par Diderot en 1763 et envoyée a Antoine de Sartine, lieutenant général de la police, en
1764, aprés quelques modifications. A cette période-13, les ceuvres appartiennent aux
libraires — les actuels éditeurs —, qui sont obligés d’avoir un privilége. Comme nous
I’avons dit, celui-ci n’est pas toujours facile a obtenir, ce qui entraine la profusion de
livres imprimés a 1’étranger ou de contrefagons et éditions clandestines qui nuisent au
marché. Au-dela de la question économique, ce qui est intéressant dans ce texte est sa
valeur comme un plaidoyer pour la liberté de presse : il faut étre libre pour écrire et pour
publier. Il demande 1’abolition des priviléeges mais défend I’existence des lois pour réguler

la vente et I’achat. Sachant que 1’on introduit des livres interdits en France — il en fait lui-

% Le texte ne sera publié qu’au XIX® siecle, comme une bonne partie de ses écrits.
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méme entrer quelques-uns avec le baron d’Holbach —, Diderot écrit les mots suivants pour

exiger que I’on arréte d’interdire ce que 1’on ne peut pas vraiment empécher :

Bordez, monsieur, toutes vos frontiéres de soldats, armez-les de baionnettes pour
repousser tous les livres dangereux qui se présenteront, et ces livres, pardonnez-
moi I'expression, passeront entre leurs jambes ou sauteront par-dessus leurs tétes,
et nous parviendront°.

Les écrivains aussi commencent a réclamer 1’amélioration de leurs conditions et
un profit économique a partir de 1777, quand Beaumarchais cree la premiere société pour
exiger les droits d’auteur. La demande de cette reconnaissance entraine un conflit entre
Beaumarchais et la Comeédie-Francaise, qui non seulement jouit encore du privilege mais
garde aussi une partie des recettes de chaque spectacle. Comme conséquence de cette
querelle, de nombreux auteurs arrétent de fournir la Comédie-Francaise de nouveaux
textes. Il faut encore attendre juillet 1793 pour que 1’auteur acquiére le droit exclusif de
ses ceuvres. Cette année assiste aussi a la fermeture de la Comédie-Francaise et a
I’emprisonnement des comédiens par le Comité de salut public, 1’organe révolutionnaire
qui défend la République entre 1793 et 1795. D’un point de vue 1égal en matiere théatrale,
le XVII1I¢ siecle se clot avec la loi de libertés des théatres, approuveée en 1791 et qui fait
multiplier par quatre le nombre de salles par 1’abolition de salles officielles, inaugurant

ainsi une nouvelle période que Diderot ne voit pas.

La prolifération de sociétés et cabinets de lecture a cette époque est aussi
remarquable. La pratique et le golt pour 1’art dramatique explosent simultanément,

comme en témoigne la nombreuse production :

Presque 12 000 titres ; nous oublions jusqu’a quel point le théatre du XVlIile
siécle fut marqué par la quantité. [...] En réalité, son empreinte est celle de toutes
les pieces qu’annoncent ces titres, de 1’existence de centaines sinon de milliers de
salles de théatre dans toutes les villes de France ainsi que dans les résidences
privées et lieux publics de la campagne, et de 1’activité de milliers de faiseurs de
spectacles de toutes sortes (acteurs, « poétes », musiciens, décorateurs, etc.). Et
ce n’est qu’un premier apercu du phénoméne. Augmenté par les reprises du

10 DIDEROT, Denis (1763), Lettre sur le commerce de la librairie, dans DIDEROT, Denis, Euvres complétes,
éd. A-T, t. XVIII, p. 61.
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répertoire classique ainsi que par la dissémination d’innombrables succes du
moment, le nombre de représentations individuelles d’une telle production doit
s’estimer au moins dans les centaines de milliers d’événements!?.

Cette profusion au niveau de la création et de la représentation a un impact direct
sur la production scientifique, avec des querelles autour du jeu de I’acteur (Le Comédien
de Rémond de Sainte-Albine en 1747, L ’Art du thédtre d’ Antoine Riccoboni en 1750,
Paradoxe sur le comédien de Diderot en 1777). Le théatre francais est en crise et de
nouveaux cadres théoriques apparaissent pour révolutionner ce genre : Entretiens sur le
Fils naturel (1757) ou encore De la poésie dramatique (1758) de Diderot, Essai sur le
genre dramatique sérieux (1767) de Beaumarchais, Du thédtre ou Nouvel Essai sur l’art
dramatique (1773) de Sébastien Mercier,... Enfin, on publie des travaux
historiographiques, surtout ceux des freres Frangois et Claude Parfaict : Dictionnaire des
théatres de Paris (1756), Histoire de I'ancien théatre italien depuis son origine en France
jusgu'a sa suppression, en I'année 1697 (1753), Mémoires pour servir a I'histoire des
spectacles de la foire (1743) et Histoire du Théatre francais depuis son origine jusqu'a
présent (1734).

Cette réflexion sur le théatre s’étendait aux picces elles-mémes, qui avaient
souvent recours aux procédés métathéatraux, comme c’est le cas de Marivaux avec, par
exemple, Le Jeu de I’amour et du hasard (1730) ou Les Acteurs de Bonne Foi (1748) ;
Est-il bon ? Est-il méchant ?de Denis Diderot, ou a travers les travestissements dans Le
Mariage de Figaro (1778) de Beaumarchais ou encore de Marivaux. Evidemment, il ne
faut pas oublier ’importance de Voltaire, non seulement comme auteur mais aussi comme
critique dramatique. Dans cet ordre d’idées, sa pensée sur le théatre — parsemée dans ses
préfaces, sa dramaturgie ou encore sa correspondance — dépasse le domaine esthétique
pour étre au cceur du mouvement social et politique, ce qui est aussi le cas de Diderot. En

effet, tous les deux sont convaincus, méme si différemment, de I’importance du théatre

11 TROTT, David, Théatre du XVIII¢siécle, Montpellier, Editions Espaces 34, 2000, p. 17.
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pour la diffusion des idées de Lumiéres. Comme le signalent a juste titre Sophie Marchand
et Pierre Frantz, « il [Diderot] a compris le lien organique du théatre avec la société »*2,

Les théatres de société et particuliers se développent également : les nobles et les
bourgeois organisent des représentations chez eux, ou ils jouent parfois. En effet, le

théatre est présent presque partout dans la vie quotidienne :

La passion du théatre donne a ceux qui 1I’éprouvent le désir de jouer eux-mémes.
Au XVIII¢ siécle, en dehors des salles réguliéres, toute une vie théatrale se
développe, non seulement dans les colléges pour des raisons pédagogiques, ou a
I’armée pour soutenir le moral des troupes, mais encore dans la vie civile, a la
Cour, chez les nobles et jusque dans la petite bourgeoisie, aussi bien en province
qu’a Paris. L’exemple venait de haut : si, dans la salle des Menus-Plaisirs, la
Comeédie-Francaise assurait réguliérement des spectacles, la Cour elle-méme,
comme au siécle précédent, se donnait la comédie. Tous les grands seigneurs
avaient leur théatre dans leur chateau ; c’étaient de vraies salles de spectacle, dont
I’entretien souvent était ruineux, mais ou 1’on pouvait jouer les piéces les plus
complexes. Chez les bourgeois, on se contente de transformer la salle commune
en salle de spectacle et parfois deux paravents y suffisent ; on n’en joue pas moins
avec ardeur®,

Des salles sont aussi créées et enrichissent le panorama assez restreint du début du siécle,
dominé par les théatres officiels, a savoir, la Comédie-Francaise, 1’Opéra-Comique et le

Théatre Italien.

Le théatre de la Comédie-Francaise'* est construit par Frangois d’Orbay et ouvre
ses portes le 18 avril 1689 dans la rue des Fossés-Saint-Germain-des-Prés, méme si la
troupe joue déja depuis 1680 dans 1’hdtel Guénégaud. Apres, ils déménagent a la salle
des Machines du palais des Tuileries, ou ils restent de 1770 jusque 1782, avant de

s’installer au théatre de ’Odéon de 1782 a 1793. Subventionnée, elle représente surtout

12 FRANTZ, Pierre et Sophie MARCHAND, (dir.), Le théatre francais du XVIII¢ siécle, Paris, éditions I’avant-
scéne théatre, 2009, p. 17.

13 LARTHOMAS, Pierre (1980), Le théatre en France au XVIII€ siécle, Paris, P.U.F., 1989, p. 22-23.

14 Pour plus d’information sur les registres de la Comédie-Frangaise (emplacements, recettes...), le projet
RCF-Registres de la Comédie-Frangaise, inscrit dans la continuité du projet CESAR (Calendrier
Electronique des Spectacles sous 1’ Ancien Régime et sous la Révolution) est un outil précieux qui permet
accéder a des archives numériques. Les progrés du projet sont disponibles en ligne sur:
https://www.cfregisters.org/fr/ . [Consulté le 11 ao(t 2019].

25



https://www.cfregisters.org/fr/

les auteurs frangais du XV 11° siecle — considérés des modéles — et a le monopole du théétre

en francais.

L'Opéra-Comique est créé en 1714 sous le regne de Louis XIV avec des
comédiens provenant du théatre de la foire. Son origine se trouve dans les spectacles de
grandes foires de Saint-Laurent et de Saint-Germain, surtout comiques. Les troupes y
parodient souvent les pieces officielles par le biais de la pantomime, face au monopole de
la Comédie-Frangaise. Ils développent aussi les vaudevilles et d’autres spectacles chantés,
ce qui entraine leur interdiction a la demande de 1’Opéra. Comme riposte, ils créent la
piéce en écriteaux : ils proposent des pantomimes qu’ils complétent avec des panneaux

incitant le public a chanter les paroles sur des airs connus.

L’histoire du Théatre Italien, pourtant installé a Paris depuis le début du XVII®
siécle, est plus compliquée. Apres plusieurs déménagements — 1’hdtel de Bourgogne,
I’hotel du Petit-Bourbon, le Palais Royal — les comédiens italiens sont expulsés par Louis
X1V en 1697 aprés une piece qui critiquait Madame de Maintenon. lls retournent en
France en 1716 pendant la Régence du duc d’Orléans et sous la direction de Luigi
Riccoboni, dit Lélio, auteur des essais Pensées sur la déclamation (1738) et De la
réformation du théatre (1743), textes essentiels pour I’écriture du Paradoxe sur le
comédien. En 1762 le Théatre des Italiens fusionne avec 1’Opéra-Comique, appellation
qu’il adopte en 1779 suite a un arrété interdisant les comeédies en italien. Ils s’installent
en 1783 dans un nouvel emplacement : le théatre Favart, connu plus tard comme 1’Opéra-

Comique national.

Un autre théatre important qui nait et grandit a cette époque est celui de Jean-
Baptiste Nicolet. En 1759, il est autorisé a ouvrir son théatre de la foire sur le boulevard
du Temple, ou il représente des pieces de la Comédie Italienne et des opéras-comiques.
Cette décision provoque les plaintes de la Comédie Italienne. En 1763, vu son succes, il
peut ouvrir un théatre qui porte son nom et qui n’arréte pas de grandir jusqu’a devenir le
théatre de la Gaité en 1792, aprés avoir méme obtenu 1’autorisation royale pour s’appeler

théatre des Grands Danseurs du Roi, dénomination qu’il garde entre 1772 et 1789.
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Depuis, et jusqu’a 1’aube de la Révolution, une quinzaine de théatres, dont des
théatres non officiels des foires, ouvrent progressivement leurs portes a Paris : Théatre
Feydeau, Théatre de Monsieur (frére du roi), Théatre de I’ Ambigii-Comique en 1769,
Théatre des Beaujolais, Théatre des Variétés Amusantes en 1779, Théatre des Grands
Danseurs, Théatre des Associés, Théatre des Délassements comiques, théatre du
Spectacle de Séraphin, le Panthéon, chez I’artificier Ruggieri, le Waux-hall d’été, le
Cirque du Palais Royal...*> On encourage aussi la construction de théatres en province,
notamment dans les villes de garnison, ce qui est censé éloigner les soldats des lieux de

prostitution ou de jeu.

La multiplication de troupes indépendantes des théatres officiels puis 1’affluence
de théatres sur les boulevards dans la seconde moitié du siecle, démontre gque le centre de
la vie théatrale n’est plus la cour mais la ville et confirme la formation de I’espace public.
On peut lire dans la Correspondance littéraire, le journal de Grimm un article de 1779
ou nous pouvons constater le déclin du théatre classique au profit du théatre de boulevard :
« Les trois théatres de Paris éprouvent dans ce moment une langueur sensible, tandis que
les tréteaux de la Foire et des Boulevards attirent une affluence de spectateurs

prodigieuse »°.

Ceci met aussi en évidence le fait que le public parisien veut imposer son godt, ce
que facilite la fin du régime du privilege — qui est I’« [e]xclusivité Iégale accordée par le
pouvoir a un théatre sur un répertoire spécifique, qui le cantonne dans certains genres et
empéche les autres théatres de lui faire concurrence »!’ — en 1787. Ce systéme encadre
de maniere injuste le répertoire de chaque théatre : comme nous venons de le préciser, la

Comedie-Francaise a le monopole sur le théatre parlé, surtout la tragédie et la haute

15 LARTHOMAS, Pierre (1980), Le théatre en France au XVIII¢ siécle, op. cit., p. 34.

16 GRIMM, Friedrich Melchior, Correspondance littéraire, philosophique et critique, adressée a un
souverain d'Allemagne, depuis 1770 jusqu'en 1782, t. 5, Paris, Buisson, 1812, p. 22-23. Disponible en
ligne sur Gallica : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5720289p.textelmage [Consulté le 11 aodt
2019].

1" FRANTZ, Pierre et Sophie MARCHAND, (dir.), Le théatre francais du XVII1¢ siécle, op. cit., p. 581-582.
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comédie classique, tandis que le Théatre-Italien est limité aux opéras comiques et aux

picces de la Commedia dell’arte.

L’opposition entre le gotit frangais et 1’italien est aussi une constante du siécle et
concerne non seulement le théatre mais surtout la musique, qui en est a I’origine. Le débat
de la Querelle des Bouffons commence en ao(t 1752, apres la représentation de La Serva
padrona de Giovanni Battista Pergolesi par les comédiens italiens. Cette ceuvre, qui date
pourtant du 5 septembre 1733, avait déja été représentée a I’ Académie royale de Musique

le 4 octobre 1746, sans que ce fait provoque de tensions.

79

La Servanto Mutresse

Estampe : Mlle Delia dans La Servante maitresse de Pergolése, 1815 [BnF].
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Il s’agit de déterminer quel élément doit prévaloir : le texte, suivant la tradition
francaise, ou la musique, a la maniére de 1’opéra italien. Le débat regroupe d’un coté les
partisans de la tradition francaise, groupés autour de Jean-Philippe Rameau, et de I’autre
cOté ceux qui pronent une ouverture de I’opéra frangais et son italianisation. L’un des
principaux représentants de ce second groupe est Jean-Jacques Rousseau, critiquant
I’opéra francgais dans quelques articles qu’il rédige pour I’Encyclopédie et surtout dans sa
Lettre sur la musique, parue en novembre 1753. Son petit opéra Le Devin du village vient
pourtant d’étre représenté le 1°" mars 1753 a I’Académie royale de Musique, apres sa
premiere devant la cour le 18 octobre 1752 au chéateau de Fontainebleau. Son accueil
plutdt positif contraste avec celui de sa Lettre sur la musique. L’indignation des Frangais
suite a cette publication est plus que compréhensible si I’on considére la dureté des propos

tenus par Rousseau :

Je crois avoir fait voir qu’il n’y a ni mesure ni mélodie dans la musique francaise,
parce que la langue n’en est pas susceptible ; que le chant francais n’est qu'un
aboiement continuel, insupportable & toute oreille non prévenue ; que I’harmonie
en est brute, sans expression, et sentant uniquement son remplissage d'écolier ;
que les airs francais ne sont point des airs ; que le récitatif frangais n’est point du
récitatif. D’ou je conclus que les Frangais n’ont point de musique et n’en peuvent
avoir, ou que, si jamais ils en ont une, ce sera tant pis pour eux*é,

D’autres éclairés dont Grimm, le baron d’Holbach ou Diderot, penchent aussi pour
la musique italienne. Finalement, 1’opéra Castor et Pollux de Jean-Philippe Rameau
impose en 1754 le goQt francgais, mais la bréche est déja ouverte et I’influence italienne
s’est fait une place dans la production artistique. De plus, I’ceuvre de Rameau est aussi la
cible des forains, comme le démontre la parodie des Indes Galantes (1735) a la Foire
Saint Laurent en 1743, sous le titre de L’Ambigu de la folie ou Le Ballet des Dindons®®.
Dans ce débat, nous pouvons voir en quelgue sorte encore une continuité de la Querelle
des Anciens et des Modernes qui oppose en 1773 les défenseurs de Lully et ceux de

Rameau. Diderot se fait écho de cette querelle dans le treizieme chapitre de Les Bijoux

18 RoUsSEAU, Jean-Jacques, Lettre sur la musique frangoise, 1753, p. 91-92. Disponible en ligne sur
Gallica. [Consulté le 11 ao(t 2019].
19 CHAMFORT, Sébastien-Roch-Nicolas de, Dictionnaire dramatique, t. I, Paris, 1776, p. 58.
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indiscrets par le biais des allusions comiques, procede fréquent au théatre, pour rappeler

des événements publics ou critiquer des vices :

De tous les spectacles de Banza, il n’y avait que I’Opéra qui se soutint. Utmiutsol
et Uremifasolasiututut, musiciens célébres, dont 1’'un commencgait a vieillir et
’autre ne faisait que de naitre, occupaient alternativement la scéne lyrique. Ces
deux auteurs originaux avaient chacun leurs partisans : les ignorants et les
barbons tenaient tous pour Utmiutsol ; la jeunesse et les virtuoses étaient pour
Uremifasolasiututut ; et les gens de godt, tant jeunes que barbons, faisaient grand
cas de tous les deux.

Uremifasolasiututut, disaient ces derniers, est excellent lorsqu’il est bon ; mais il
dort de temps en temps: et a qui cela n’arrive-t-il pas ? Utmiutsol est plus
soutenu, plus égal : il est rempli de beautés ; cependant il n’en a point dont on ne
trouve des exemples, et méme plus frappants, dans son rival, en qui I’on remarque
des traits qui lui sont propres et qu’on ne rencontre que dans ses ouvrages. Le
vieux Utmiutsol est simple, naturel, uni, trop uni quelquefois, et c’est sa faute. Le
jeune Uremifasolasiututut est singulier, brillant, composé, savant, trop
savant quelquefois : mais ¢’est peut-tre la faute de son auditeur ; I’un n’a qu’une
ouverture, belle a la vérité, mais répétée a la téte de toutes ses piéces ; I’autre a
fait autant d’ouvertures que de picces ; et toutes passent pour des chefs-d’ceuvre.
La nature conduisait Utmiutsol dans les voies de la mélodie ; I’étude et
’expérience ont découvert & Uremifasolasiututut les sources de 1”harmonie?.

Cette Querelle des Anciens et des Modernes est la prolongation du débat de la fin
du XVII¢siécle, qui oppose les auteurs grecs et latins aux auteurs frangais pour déterminer
lesquels doivent étre les modéles. Si I’on accepte la pertinence des unités et des genres
classiques, la question du classement des auteurs et de 1’émergence de nouveaux genres
ne fait pas I’unanimité. Dans ce contexte, la premiére moiti¢ du XVIII® siécle continue
les tendances théatrales du siécle précédent, avec la prééminence de la tragédie et de la
comédie. D’un coté, Crébillon pere et Voltaire excellent dans le genre tragique. Ce dernier
suit notamment le modele de Racine et est I’auteur des piéces qui triomphent a la
Comédie-Francaise, dont Brutus (1727) ou Sémiramis (1748). De I’autre coté, la comédie
trouve ses représentants chez Regnard, Lesage et surtout Marivaux, qui jongle entre la

Comeédie-Frangaise et I’italienne, avec ses piéces remplies d’intrigues amoureuses.

Néanmoins, le siécle assiste a I’apparition de nouveaux genres comiques dont la

parade, avec Beaumarchais ou Gueulette, ou la comédie poissarde inspirée de 1’argot des

20 DIDEROT, Denis (1748), Les Bijoux indiscrets, dans Euvres complétes, A-T, t. IV, 1875, p. 174-175.
30



poissonnieres, avec Vadé. Enfin, le « théétre sérieux » commence aussi a se développer
a partir de la quéte d’une illusion scénique que la comédie et la tragédie ne parviennent
pas a susciter. La question de la sensibilité, que nous aborderons au troisieme chapitre, se
place au cceur de nouvelles créations, mélangeant comique et pathétique jusqu’a créer des
comédies larmoyantes, comme L Ecole des méres de Nivelle de La Chaussée (1744) ou
Nanine de Voltaire (1749). Mais sans doute la tentative la mieux théorisée mais la plus
pauvre en termes de succes aupres du public est celle de Diderot et son drame bourgeois.
Formulé dans le Discours de la poésie dramatique en 1758, le but du drame bourgeois
est de corriger les meeurs, ce que la comédie ne parvient pas a faire. Peu fécond, ce genre
trouve sa matérialisation pratique avec Le Fils naturel (1757) et Le Pére de famille (1758)
de Diderot, Le Philosophe sans le savoir (1765) de Sedaine ou encore Les Deux Amis
(1770) de Beaumarchais, qui essaye de développer la théorie du drame dans son Essai sur
le genre dramatique sérieux (1767). Nous creuserons plus cette question au moment

d’explorer la fonction sociale du théatre.

Cela démontre qu’il y a une claire volonté d’améliorer non seulement la qualité
esthétique mais aussi morale des pieces. Mais évidemment, ces nouveautés se heurtent
trop souvent a la critique littéraire de 1’époque. Par exemple, dans une lettre ou il est
question du Fils Naturel de Diderot, Charles Palissot refuse catégoriquement le drame

bourgeois :

Auteurs que 1’émulation excite, ne faites pas, comme on semble vous le prescrire,
des Comédies sérieuses, ou des Tragédies domestiques. Peignez seulement les
passions que vous aviez senties; exprimez-en toute 1’énergie ; que chaque
spectateur retrouve son propre cceur dans vos personnages ; que surtout ils ne
disent dans la situation ou vous les représentez que ces choses simples qu’une
méme situation arracherait a tous les hommes ; mais qu’ils les disent avec
noblesse, & les applaudissements vous attendent?.,

Cette lettre nous conduit inévitablement a problématiser la question de 1’opinion

publique et, surtout, aux débats qui peuvent decouler des critiques du théatre car les

2L PALISSOT, Charles, Petites lettres sur de grands philosophes, Paris, 1757, p. 37.
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meeurs littéraires au XVIII® siécle sont rudes?’. Cette nouvelle querelle oppose les
philosophes aux antiphilosophes, et deux figures brillent parmi ces derniers : Elie Fréron
et Charles Palissot. Le premier dirige le périodique L 'Année Littéraire entre 1754 et 1790
et ses critiques ironiques ont souvent Voltaire pour cible. En riposte, celui-ci rédige la
satire Le Pauvre diable (1758), puis la piéce de théatre, Le Café ou I'Ecossaise (1760).
La méme année, 1760, sa qualité en tant que critique littéraire est aussi mise en question
dans trois caricatures. Dans I’une d’entre elles, une gravure de Pierre-Philippe Choffard
d'aprés Gravelot, frontispice de la seconde édition de L'Ecossaise, il apparait sous la
forme d’un ane qui ne sait point distinguer 1’art. On ignore I’auteur, mais en bas de la
planche nous pouvons lire les vers suivants et compléter le dernier nom avec la

rime commencé par Clairon, le nom d’une célebre tragédienne de 1’époque :

Que veut dire

Cette lyre.

C'est Melpomeéne ou Clairon
Et ce Monsieur qui soupire
Et fait rire

N'est-ce pas Martin F.....

22 Nous trouvons un exemple dans I’article d’Hervé Guénot, « Palissot de Montenoy : un " ennemi " de
Diderot et des philosophes », Recherches sur Diderot et sur I'Encyclopédie, n°1, 1986, p. 59-63.
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GAGORLZ 575 746

Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Estampe : Caricature contre Fréron, 1760. [BnF]

Charles Palissot, au contraire, s’entend plutdt bien avec Voltaire, mais il anime le
débat antiphilosophe principalement avec trois textes : d’abord Le Cercle ou Les
Originaux en 1755 ; puis Petites lettres sur de grands philosophes, publié en 1757 et qui
vise le Fils naturel de Denis Diderot ; et enfin la piece Les Philosophes en 1760, qui fait
un véritable scandale.
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La publication de la premiére piece dans les Euvres completes est précédée d un
avis des éditeurs qui témoigne du bouleversement que provoque le texte dans la vie

littéraire de Paris :

UNE scéne de cette comédie excita contre I'Auteur I'animosité la plus violente.
Non seulement le repos de sa vie fut troublé pendant longtemps par les suites de
cette étrange querelle, mais elle eut, sur la plupart des ouvrages qu'il a donnés
depuis, une influence remarquable. Nous avons cru devoir conserver ces détails.,
parce gu'ils appartiennent a I'histoire littéraire du siécle®,

Les ‘éclairés’ de 1’époque, sans qu’aucun nom ne soit écrit, se succédent dans les
scenes de cette comédie. Tour a tour, les personnages du Poéte, de la Femme Savante, du
Financier Important, du Philosophe et du Médecin sont ridiculisés par Ariste et Orphise,

qui en parlent comme des imposteurs :

[...] je fais autant de cas que vous des vrais talens: mais il en est de subalternes
qu’un esprit de vertige ou de mode, a tirés de 1’obscurité, qui, a la faveur de la
singularité ou du manége, sont parvenus a une réputation usurpée, dont ils abusent
pour étouffer le vrai mérite?.

Profitant de I’absence de son mari, elle veut se moquer d’eux avec son ami Ariste,
a qui elle dit « je vous ai promis des ridicules de plus d’un genre »?. lls sont donc traités

comme de précieuses ridicules :

Mon mari a la fantaisie de tenir cercle trois jours de la semaine, de recevoir des
savans, des beaux- esprits, des originaux de toute espéce ; et ce qui a tout autre
que lui paraftrait singulier, bizarre, extravagant méme, est précisément ce qui lui
plait davantage. J’ai la complaisance de me préter a son goit, et souvent de
feindre beaucoup de gaité au milieu de ces importuns qui m’excédent?,

23 PALISSOT, Charles (1755), Le Cercle ou Les Originaux, dans Euvres complétes de M. Palissot, 1. | :
Théétre, Paris, Collin, 1809, s. p.
24 |bid., p. 196.

2 1bid., p. 197.
% |bid. 1l faut comprendre le mot « fantaisie » comme idée, voire caprice ou envie bizarre. Cf. Dictionnaire

de I’Académie Francaise, 4°™ édition. Disponible en ligne sur :
https://artfl-project.uchicago.edu/content/dictionnaires-dautrefois. [Consulté le 20 aolt 2019].
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De plus, la piece s’attaque aussi aux femmes cultivées, si I’on tient compte de ces

répliques d’Ariste a la Femme Savante :

J’admire, Madame, cette érudition imposante ; mais faites grace a mes préjugés.
Mon oreille, trop vulgaire sans doute, a quelque peine a se familiariser avec ce
langage sublime, et vous-méme, ne le trouvez-vous pas un peu déplacé dans une
personne de votre sexe ?%7

De son coté, elle prend congé quelques instants plus tard avec ces mots :
« Monsieur, songez qu’il y a de la barbarie a vouloir interdire aux femmes 1’habitude des
connaissances profondes »%8, que ni Ariste ni Orphise ne prennent au sérieux mais, au

contraire, ils les trouvent a nouveau ridicules.

Cette piece fait du bruit et Palissot continue sa guerre en 1757, quand il rend
compte de cette querelle 8 Madame la Princesse de ****** ou nous pouvons sans doute
reconnaitre Marie, fille de son protecteur — Stanislas 1*, roi de Pologne — et qui épouse
Louis XV en 1725 : « Madame, Vous m’ordonnez de vous rendre compte de quelques
Philosophes qui font du bruit, & d’une Piéce qui n’en devait pas faire» 2. Dans sa
premiére lettre, Palissot évoque 1I’Encyclopédie en la désignant comme « ce pénible
monument a la gloire de I’esprit humain »*°. Diderot devient une de ses cibles préférées
quand il critique Les Pensées philosophiques (1746) et Pensées sur [’interprétation de la
Nature (1753), qu’il qualifie de « livre obscur »*!, avant de dénoncer que ces ouvrages ne
sont qu’un plagiat des ceuvres de Shaftesbury®? et de Francis Bacon®. Il revient sur ses
accusations de plagiat dans sa Lettre Seconde. Le Fils Naturel (1757), ou il affirme que
la piece de Denis Diderot Le Fils naturel est un plagiat d’ll vero amico (1751) de Carlo
Goldoni.

27 Ibid., p. 208.

28 |hid., p. 209.

2 PALISSOT, Charles, Petites lettres sur de grands philosophes, Paris, 1757, p. 1.
0 |bid., p. 2.

3 1bid., p. 3.

%2 Cf. Ibid., p. 73.

3 Cf. Ibid., p. 3.
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Palissot traite aussi les philosophes de charlatans et les accuse de mépriser leurs

lecteurs :

Ce charlatanisme a quelque chose de si séduisant pour ce méme public que I’on
méprise ! Il est si naturellement dupe de tous ces stratagémes, qu’en vérité ces
Messieurs ont prouvé que leur indifférence pour lui ne les avait pas empéchés de
bien étudier sa nature, & les moyens de le subjuguer®.

Les critiques continuent quand il revient & la Querelle des bouffons pour se
moquer des partisans du renouveau musical dans un ton clairement péjoratif — « on
formait des partis, méme pour des bouffons »% — et rappelant la dureté de la Lettre sur la
musique francaise de Rousseau®®, qui prit cher aussi dans Les Philosophes (acte 111, scéne
9), caricaturé comme un singe. Le ton vire a ’insulte quelques lignes plus tard quand il

évoque « de petits Sous-Philosophes », puis « [c]es Insectes Philosophiques »%’.

Sa Lettre Seconde que nous venons d’évoquer continue sur ce ton, qualifiant les
philosophes de « Secte »%8, et épargnant seulement Voltaire de cette offense. Son ironie
est visible lorsqu’il désigne la piéce du Fils Naturel comme « cette merveille »*°, quand
il écrit « elle eut beau se travestir en Courtisanne, elle n’étrenna point »*1. Ou encore
quand il déecrit le personnage de Constance comme suit : « Quelles meeurs, quel ton, quel
langage, Madame, que celui de cette précieuse Constance ! Je dis précieuse, & dix fois
plus que toutes celles de Moliére »*2. Palissot profite aussi de cette lettre pour critiquer le
talent de Diderot en tant que romancier, en signalant qu’il est I’auteur de Les Bijoux
indiscrets (1748), « roman ordurier, & pourtant peu connu »*, avant de le qualifier de
pédant & cause de ses didascalies concernant I’attitude a prendre pour jouer chaque

personnage et du fait « qu’il les propose comme des découvertes admirables dans la

3 Ibid., p. 5.

% Ibid., p. 6.

3 Cf. Ibid., p. 10-11.

37 1bid., p. 12. L’italique est de Charles Palissot.

3 1bid., p. 24.

39 Cf. Ibid., p. 23. « M. Diderot ne balance point du tout a mon égard celui de M. de Voltaire ».
40 Ibid., p. 25.

4 Ibid., p. 25.

42 |bid., p. 50.

4 |bid., p. 25.
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Pantomime du Théatre. C’est insulter aux Comédiens & aux lecteurs, que d’imaginer
qu’ils ne seraient pas en état de suppléer a de pareilles miseres, qui, prises a la lettre,
feraient de notre Scéne un spectacle de Bedlam »*. Enfin, il décrit I’anagnorisis de la fin
de la piece comme un procédeé « vulgaire » qui démontre que Denis Diderot fait partie du
« Troupeau servile des imitateurs »* des grands auteurs dramatiques, statut que le

Langrois n’attendra jamais.

Mais Denis Diderot est encore plus ridiculisé en 1760 dans Les Philosophes, ou
I’on peut lire « Je déclare la guerre a la philosophie »*, et on retrouve & nouveau des
moqueries a I’égard du Fils naturel*’. C’est surtout a la scéne 6 du troisiéme acte que
Diderot — qui apparait comme Dortidus — est critiqué comme auteur de son
ceuvre libertine : son roman Les Bijoux indiscrets est traité de gaillardise comique qui n’a
été écrit que pour vendre*®, la Lettre sur les sourds et muets (1751) recoit le commentaire
de « Tout son [de I’auteur] mérite y brille »*°, doublement ironique car c¢’est Dortidus qui
le dit; le Pére de famille « n’est pas trés bon [...] on applaudit I’acteur en sifflant le
poéte » ; et seulement les Pensées sur ’interprétation de la Nature échappent a une
critique dure®?, ce qui conforte la thése du plagiat émise par Palissot. Enfin, dans une note
en bas de page on précise que « [c]es deux comédies [le Fils Naturel et le Pére de famille],

écrites en prose ampoulée, ont servi de modeles a tous ces drames lugubres qui ont si

4 1bid., p. 29. Nous précisons que le mot « Bedlam », longtemps utilisé comme synonyme de folie ou chaos,
trouve son origine dans 1’hdpital psychiatrique Bethlem Royal Hospital aux alentours de Londres et qui
date du Moyen Age. Ce lieux apparait dans la derniére scéne de la série A Rake's Progress (La Carriére
d’u libertin) de William Hogarth (1733-1735), composée de 8 gravures. La derniére s’intitule justement
The Rake in Bedlam.

% Ibid., p. 34.

4 C’est Marton qui parle au premier acte, scéne I. PALISSOT, Charles (1760), Les Philosophes dans (Euvres
compleétes, t. I: Théatre, Paris, Collin, 1809, p. 332.

47 « Je m’écriai presque sans le vouloir : “Il est sous le charme ! » (DIDEROT, Denis, Entretiens sur Le Fils
naturel (1757), dans Entretiens sur le Fils naturel, De la poésie dramatique, Paradoxe sur le comédien,
éd. de Jean Goldzink, Paris, Flammarion, 2005, p. 86.) est repris par Palissot quand Cidalise réplique a
Valere, qui lui implore de le pardonner, «Je devrais le gronder, son esprit me désarme ;/ On ne peut 'y
tenir, et je suis sous le charme ». PALISSOT, Charles (1760), Les Philosophes dans op. cit., p. 384. Aussi,
la conversation entre Cidalise et Valére a propos de la nouveauté littéraire que sera la tragédie
domestique pointe du doigt le drame bourgeois théorisé par Denis Diderot dans ses Entretiens sur le
Fils naturel. Cf. PALISSOT, Charles (1760), Les Philosophes dans op. cit., p. 386.

48 Cf. Ibid., p. 391.

49 Ibid.

% 1bid., p. 392.

51 Cf. Ibid.
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long-temps affligé la scéne »%2. Aucun doute donc que le théatre est au coeur de la

polémique autour de I’Encyclopédie et qu’il anime la vie intellectuelle du moment.

Nous aborderons plus tard les idées dramaturgiques surgies au XVI111° siecle, mais
avant nous voudrions revenir sur les innovations théatrales qui voient le jour a cette
époque. La rénovation des conditions de la représentation devient une priorité qui passe
par une réforme architecturale. La découverte de 1’Italie par les architectes joue un réle
déterminant pour la réforme et la multiplication des salles, sujet dont Diderot se fait écho
dans I’Encyclopédie®®, avec un volume contenant des planches sur la machinerie
théatrale. Celle-ci permet les effets visuels qui contribuent a I’illusion scénique : réservée
a I’opéra au début du XVIII® siécle, elle s’étend progressivement suivant surtout le modéle

de la salle de Palladio a Vicence®, dans la région italienne de Vénétie.

Bertotti Scamozzi, Plan du Teatro Olimpico de Palladio, 1776.

52 |bid.

53 Consultez I’Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, vol. 10, Paris,
1772.

% Cf. FRANTZ, Pierre et Sophie MARCHAND (dir.), Le théatre francais du XVII® siécle, op. cit., p. 24.
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Bertotti Scamozzi, Cage de scéne du Teatro Olimpico de Palladio (coupe), 1776.

Le souci pour créer de I’illusion nous a laissé de nombreuses anecdotes — plus ou
moins amusantes, parfois tragiques — concernant des accidents survenus, dont des
incendies ou des ballons qui ne s’enflent pas. Or, cette exigence d’assurer 1’illusion
commence bien avant, avec la séparation de la salle et du parterre pronée par Diderot ou
Voltaire, parmi d’autres. L’une de mesures les plus évidentes a ce sujet est la suppression

des banquettes de la scéne en 1759.

Des modifications sont apportées afin d’adapter ces théatres au gofit frangais, tout
en perfectionnant a son tour la visibilité et la sonorité, par exemple avec des salles plus
larges et moins profondes. L’une des salles les plus novatrices est sans doute celle de
Besancon, congue par Ledoux et inaugurée en aolt 1784 — quelques jours aprés la mort
de Diderot -, decrite par le Mercure de France comme suit :

On a pratiqué des deux cotés deux escaliers ayant chacun un vestibule, destinés

aux secondes, troisiemes et quatriemes loges, deux autres escaliers pour le service
du théatre, plusieurs foyers, cafés, etc. L’intérieur de cette salle, qui présente des
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loges en amphithéatre, offre un coup d’ceil magnifique ; la sculpture, la dorure,
les différents ornements qui la composent, respirent le goiit, I’élégance, la gaieté.
Sa forme est un demi-cercle ; et I’avant-scene étant plus ouverte que dans aucune
de nos salles connues, il n’y a pas une place d’ou 1’on ne puisse apercevoir le
théatre a vingt-cinq pieds de ligne de milieu. Tout le monde est assis [...]
L’orchestre est pratiqué en partie sous le théatre, et renvoie les sons dans la salle
par une voussure de bois nervée par derriere, et collée en toile. Il rend les
accompagnements sans nuire aux voix les plus faibles qui s’entendent
distinctement de tous les points de la salle®®.

Gravure : Claude Nicolas Ledoux, Coup-d @il du Thédtre de Besangon, vers 1800.

On constate donc que les spectateurs — de plus en plus valorisés a cette époque —
sont en mesure de voir et d’entendre sans difficulté, peu importe ou ils se trouvent.
Drailleurs, le confort s’impose : non seulement le public est assis mais en plus des
services — dont les cafés — s’organisent autour et a I’intérieur du théatre, qui devient donc

un véritable lieu de réunion. De cette maniére, 1’architecture théatrale contribue a

%  Mercure de France, 04/09/1784, p. 36-37. Disponible en ligne sur
https://books.google.fr/books?id=suMWAAAAY AAJ&printsec=frontcover&source=gbhs_ge_summar
y_r&cad=0#v=onepage&q&f=false [Consulté le 11 ao(t 2019].
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I’embellissement de villes, notamment a partir de la fin du siécle. Enfin, une dimension
économique s’y ajoute, reflétée par exemple dans 1’ouverture des boutiques autour des

théatres, comme a Bordeaux ou encore a Paris.

La Lettre sur le commerce des livres, le Discours sur la poésie dramatique ou sa
correspondance sont la preuve que les idées politiques et novatrices de Diderot abordent
plusieurs domaines mais ne trouvent pas de lecteurs. C’est aussi le cas du texte qui nous
intéresse en particulier dans ce travail, Paradoxe sur le comédien. Il s'inscrit dans une
époque ou le théatre européen assiste a un bouleversement du drame, qui avait déja
commencé quelques années avant : Guarini®® en Italie, Tirso de Molina et Lope de Vega®’
en Espagne ou Ogier®® en France illustrent cette révolution. Dans ce contexte de
renouvellement du panorama théatral, on peut aisément comprendre l'intérét de Denis
Diderot pour élaborer une théorie cherchant le perfectionnement de I'art dramatique.
Comme on le sait, cette réforme est proposée a travers plusieurs textes : Le Fils naturel
et Les Entretiens sur le Fils naturel, en 1757 ; Le Peére de famille et le Discours sur la
poésie dramatique en 1758 et finalement, le Paradoxe sur le comédien en 1777. Nous
reviendrons sur la genese de ce dernier texte et sur la formulation des idées diderotiennes
plus tard, mais avant il est indispensable d’étudier plus le statut de I’acteur au XVIII®

siecle.

1.1. La place de I’acteur au XVIII siecle

Le comédien ne jouit pas d’une bonne réputation sous 1’Ancien Régime, au point
de conserver I’excommunication datant du 1V¢ siécle, et méme de la durcir®®. En effet,
P’acteur doit renoncer au théatre s’il veut se marier — ’interdiction de ce sacrement est

due a Louis-Antoine de Noailles, devenu archevéque de Paris en 1695 — ou recevoir les

6 GUARINI, Giambattista, Abrégé de la poésie tragi-comique, 1601.

5" LopE DE VEGA, Félix, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 1609.

58 SCHELANDRE, Jean de Tyr et Sidon, préface a la deuxiéme édition de Frangois Ogier, 1628.

59 Exception faite, au XVI11¢ siécle, des Italiens, qui, eux, pouvaient recevoir les sacrements, aller a la messe
et étre enterrés comme des fidéles catholiques. D’ailleurs, ils jouissaient d’une certaine réputation de
dévots. Ceci provoqua dans le temps des protestations de la part des Francais.
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derniers sacrements et étre enterré dans un cimetiére catholique®. Cet anathéme remonte
au XVII° siecle, quand les textes de Nicole et de Bossuet releguent les comédiens a un

rang inférieur dans la société. Le premier écrit dans son traité De la comédie (1659) qu’

[i]1 est impossible de considérer le métier de Comédien, et de le comparer avec
la profession Chrétienne, qu'on ne reconnaisse qu'il n'y a rien de plus indigne d'un
enfant de Dieu et d'un membre de Jésus-Christ que cet emploi. On ne parle pas
seulement des déreglements grossiers, et de la maniére dissolue dont les femmes
paraissent sur le théatre, parce que les défenseurs de la Comédie en séparent
toujours ces sortes de désordres par I'imagination, quoiqu'on ne les en sépare
jamais effectivement. On ne parle que de ce qui en est entieérement inséparable.
C'est un métier qui a pour but le divertissement des autres ; ou des hommes et des
femmes représentent des passions de haine, de colere, d'ambition, de vengeance,
et principalement d'amour. Il faut qu'ils les expriment le plus naturellement, et le
plus vivement qu'il leur est possible ; et ils ne le sauraient faire s'ils ne les excitent
en quelque sorte en eux-mémes, et si leur &me ne se les imprime, pour les
exprimer extéricurement par les gestes, et par les paroles. [...] Ainsi la Comédie
par sa nature méme est une école et un exercice de vice, puisqu'elle oblige
nécessairement a exciter en soi-méme des passions vicieuses®!.

Ce passage dénonce aussi le manque d’éthique du théatre, question sur laquelle
nous reviendrons dans la troisieme partie de cette these. Quant a Bossuet, il propose
I’attitude de Saint Charles comme exemple a suivre, qui avait demandé aux Princes et au
Magistrats de « chasser les comédiens, les baladins, les joueurs de farce, et autres pestes
publiques, comme gens perdus et corrupteurs des bonnes meeurs, et de punir ceux qui les
logent dans les hotelleries »%2. Nous constatons donc le portrait fort négatif des comédiens
qu’on exclut du sein de I’Eglise, mais il faut préciser que c’est le curé de chaque paroisse
qui a le dernier mot. Les comédiens sont donc considérés comme des pécheurs, et la

condamnation des acteurs engendre aussi une persécution plus générale du théatre.

60 Moliere, qui mourut en 1673, se vit refuser les derniers sacrements par le curé de Saint-Eustache, mais,
a la demande de Louis XIV, I’archevéque de Paris permit son inhumation dans le cimetiére de la
paroisse, a condition qu’il y fit transporté la nuit et qu’aucune cérémonie efit lieu.

81 NICOLE, Pierre, Traité de la comédie dans Essais de Morale contenus en divers traitez, Paris, Guillaume
Desprez, 1675, t. 3, p 274-275. Disponible en ligne sur: http://obvil.sorbonne-
universite.site/corpus/haine-theatre/nicole_traite-de-la-comedie_1675/body-1-
15?7g=cet+emploi#markl [Consulté le 16 ao(t 2019].

62 BossUET, Jacques Bénigne, Maximes et réflexions sur la comédie, Paris, Jean Anisson, 1694, p. 146.
Disponible en ligne sur : http://obvil.sorbonne-universite.site/corpus/haine-theatre/bossuet_maximes-
reflexions-comedie 1694?g=chasser#mark1 [Consulté le 16 ao(t 2019].
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La célebre actrice Hippolyte Clairon, profondément catholique, écrit méme une
lettre a 1’avocat Frangois-Charles Huerne de Lamothe se plaignant de cette
infamie : « Monsieur, la confiance que j'ai en vos lumiéres et la juste douleur que me
cause I'excommunication et, par conséquent, I'infamie qu'on attache a mon état, me fait

vous prier de jeter les yeux sur les Mémoires ci-joints »%3.

De Lamothe rédige une brochure intitulée Liberteé de la France contre le pouvoir
arbitraire de I'excommunication, publiée & Amsterdam en 1761 et qui est brdlée par le

bourreau a cause de sa défense des droits ecclésiastiques des comédiens :

Les acteurs et actrices de la Comédie francaise paroissent bien fondés a appeller
comme d’abus de tous Mandemens, ou de toutes Ordonnances d'Evéque qui
tendent a les gréver de la peine d'Excommunication relativement a leur état, a
prendre a parti tout Prétre qui tenteroit I’exercice de ce pouvoir a leur égard, en
les privant de tous, ou de quelques-uns des droits extérieurs de Fidéles [...].
Qu’en conséquence, ces Acteurs & Actrices sont bien fondés a requérir la
bénédiction nuptiale, la sépulture ecclésiastique & les autres Sacrements
extérieurs & publics de I'Eglise, méme de se présenter a I’Eglise, & y offrir en
personne le Pain-béni & autres offrandes que 1’usage autorise®*.

D’autres comédiennes, dont Adrienne Lecouvreur, refusent de renoncer au
théatre. Cette actrice est donc ensevelie pendant la nuit dans le marais de la Grenouillere.
Pour critiquer cette pratique, Voltaire écrit le poéme « La Mort de Mlle Lecouvreur », ou

nous lisons les vers suivants dans une de plusieurs variantes qui circulent :

Qu’a ces arts désolés font des prétres cruels :
Un objet digne des autels

Est prive de la sépulture !

Et dans un champ profane on jette a I’aventure
De ce corps si chéri les restes immortels 1%

83 Début de la lettre de Mademoiselle Clairon a Huerne de Lamothe du 5 septembre 1760, dans HUERNE DE
LAMOTHE, Francois-Charles, Libertés de la France, contre le pouvoir arbitraire de I'excommunication:
ouvrage dont on est spécialement redevable aux sentimens généreux & supérieurs de Mademoiselle
Clairon, Amsterdam, 1761, p. xv.

8 1bid., p. 255.

8 VOLTAIRE, Euvres de Voltaire, avec préfaces, avertissements, notes, etc. Par M. Beuchot, vol. 12,

Paris, Firmin Didot fréres, 1833, p. 31.
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Voltaire est en effet I’un des plus fervents défenseurs des comédiens a ce sujet,
mais il faut attendre la Révolution et la laicisation du droit pour que les comédiens soient
reconnus comme des citoyens actifs jouissant de tous leurs droits. Cette profession est
formellement réhabilitée le 24 décembre 1789. La méfiance au sein de 1’Eglise reste

pourtant ancrée encore quelques décennies.

D’un point de vue plus professionnel, la situation de 1’acteur a cette époque est
assez précaire et son travail n’est pas encore considéré comme un art indépendant et
autonome. La formation est pratiquement inexistante, se limitant a quelques écoles de
chant et de musique qui ne contribuent point a rendre le spectacle vivant et naturel® et
qui sont encore ancrées dans la tradition de la déclamation. Or, quelques auteurs
commencent a théoriser a propos de 1’art théatral et de la formation de 1’acteur, comme
le démontre la prolifération de textes a cet égard : Le Comédien (1747) de Sainte-Albine,
L'Art du théatre (1750) de Antoine Riccoboni ou Paradoxe sur le comédien (1777) de
Diderot. La notion de I’acteur moderne telle qu’on la connait de nos jours commence

donc a se forger et a provoquer des polémiques qui demeurent de nos jours.

De plus, leur jeu — notamment leur mouvement et leur occupation de 1’espace —
est fortement contraint par la présence de spectateurs sur les tréteaux. L'élargissement de
la scéne, tellement désirée par Diderot et par Voltaire, se concrétise le 23 avril 1759,
quand le comte de Lauraguais achéte les bancs situés sur la scéne de la Comédie-
Francaise afin de les laisser vides, car jusque-la ils sont occupés par des nobles qui veulent
observer la piéce des les tréteaux. Cet achat et la conséquente libération de ces sieges
permet de meilleures conditions du jeu aux acteurs, qui ne sont plus distraits ni génés.

Avec plus d’espace pour se déplacer, leur jeu devient progressivement plus naturel.

L’un des acteurs qui revendique le plus la crédibilité était Henri-Louis Cain, dit

Lekain, comme nous démontre le texte Réflexions sur Lekain et sur ’art théatral, publié

% 11 est difficile de définir le naturel car, comme le signale Joaquin Alvarez Barrientos, il s’agit d’une
convention historique et esthétique qui change avec le temps. ALVAREZ BARRIENTOS, Joaquin, El actor
borbdnico (1700-1831), Madrid, ADE, Serie « Teoria y practica del Teatro », n°44, 2019, p. 12.
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en 1825 par un autre grand acteur, Frangois-Joseph Talma. Parmi les acteurs du XVII1I°
siecle, Lekain est sans doute le plus acclamé, mais d’autres méritent aussi d’étre cités,
comme Grandval, tragédien a la comédie francaise de 1729 a 1768, Préville, Bellecour et
Brizard, auxquels nous ajoutons aussi Baron (1653-1729), disciple de Moliére et qui
devient a son tour maitre de jeunes comédiens. Lekain refuse la déclamation ampoulée,
qu’il propose de remplacer par le travail sur la physionomie et son expression des
passions. Ces pages insistent aussi sur le réalisme des décors et des costumes, qui doivent
s’accorder avec 1’époque de la piece et non avec I’époque contemporaine. On trouve un
exemple de ce renouveau dans la représentation que Talma fit du Brutus de Voltaire en

1792, dans un décor a la romaine et habillé comme tel.

P34

Estampe : Adrien Godefroy, Talma dans le rdle de Titus (dans Brutus) [BnF].
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Talma est donc le premier & porter une toge romaine sur scene, choix qui surprend
le public, accoutumé aux « manteaux en satin, aux culottes jarretées, aux talons rouges et
aux tresses flottantes des héros de la fable et de I’histoire »®’. Nous pouvons voir un
exemple de I’anachronisme des costumes dans I’image suivante, représentant les acteurs
Brizard et Mlle Dumesnil dans la piéce de Jean Racine Athalie, pourtant piéce a sujet
biblique :

BRIZART. M DUMESNIL .

Joad Athalic.

L VR ARl e IOP gl jered G I Pe el s

Brizard et Mme Dumesnil dans Athalie. Acte V, scéne 5. [Bibliothéque de 1’ Arsenal]

67 Dictionnaire chronologique et raisonné des découvertes: inventions, innovations, perfectionnemens,
observations nouvelles et importations, en France, dans les sciences, la littérature, les arts,
I'agriculture, le commerce et I'industrie, de 1789 a la fin de 1820, t. IV, Paris, Louis Colas, 1822,
p. 423.
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Les mémoires rédigés par les comédiens et les comédiennes de I'époque nous
offrent des informations précieuses concernant leur travail et leur relation avec les
auteurs. Un autre outil pour mieux connaitre les comédiens de 1’époque est sans aucun
doute la Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos jours
de Pierre-David Lemazurier®® que I’auteur publie en deux volumes a partir des mémoires
recueillis. Nous trouvons aussi de précieuses informations dans le Dictionnaire
dramatique®® de Chamfort de 1776 ainsi que dans le Dictionnaire historique et
pittoresque du théatre et des arts qui s'y rattachent : poétique, musique, danse,
pantomime, décor, costume, machinerie, acrobatisme...”® d’Arthur Pougin, publié¢ en
1885.

Nous savons aussi que le succeés des comédiens est redevable des éloges des
auteurs, dont les pieces réussissent ou échouent en fonction des premiers. Chaque écrivain
a donc ses comediens et comediennes de predilection. Par exemple, Voltaire aime
travailler avec Lekain ainsi qu’avec trois comédiennes en particulier —Hippolyte Clairon,
Marie Frangoise Dumesnil et Marie-Madeleine (ou Jeanne-Catherine) Gaussin — et ¢’est
grace a lui qui leur réputation s’instaure. Pourtant, le jeu de ces trois comédiennes n’est
pas apprécié par tous de la méme maniere. Notons a ce sujet 1’avis de Denis Diderot, pour

qui Clairon rayonne 1a ou Dumesnil n’excelle pas.

Les grands acteurs se font inviter par les gens les plus puissants de 1’époque :
Clairon et Lekain séjournent a Ferney pendant 1’été 1765 ; Clairon joue devant le roi de
Danemark en 1768 ; le roi de Prusse, Frédéric 11, recoit Lekain et Aufresne a Postdam en

1775, ... De méme, ils sont immortalisés dans des poémes, des gravures et des tableaux.

® LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos
jours, Paris, J. Chaumerot, 1810. Les deux tomes sont disponibles en ligne sur Gallica:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k74890c?rk=21459;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k748919?rk=42918:;4. [Consultés le 11 aolit 2019].

8 CHAMFORT, Sébastien-Roch-Nicolas de, Dictionnaire dramatique, 3 tomes, Paris, 1776. L’édition de
Slatkine Reprints, publié a Genéve en 1967, est disponible en ligne sur le site de la BNF, Gallica :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4103z/f3.image.r=Chamfort [Consulté le 11 ao(t 2019].

0 PouclIN, Arthur, Dictionnaire historique et pittoresque du théatre et des arts qui s'y rattachent : poétique,
musique, danse, pantomime, décor, costume, machinerie, acrobatisme..., Paris, Librairie de Firmin-
Didot, 1885. Disponible en ligne sur Gallica : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2043674/f1.image
[Consulté le 11 ao(t 2019].
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C’est justement au XVIII® siécle que les portraits de théatre se développent, soit avec des
comédiens dans leurs roles les plus importants, soit avec des allégories du Thééatre, qui
apparait caractérisé comme un acteur ou actrice. Nous pouvons citer Mademoiselle
Prévost en bacchante de Jean Raoux (1723) ou le tableau de Van Loo Mademoiselle
Clairon en Médée (1760), qui met en scene non seulement la tragédienne, mais aussi
Lekain dans le réle de Jason. Van Loo réalise deux versions de ce tableau, la premiere —
exposée au Salon de 1759 sous le titre de Médée et Jason, avec Mlle Clairon en Médée —

ayant recu les critiques de Denis Diderot :

Enfin nous I’avons vu ce tableau fameux de Jason et Médée, par Carle Van Loo.
O mon ami, la mauvaise chose ! C’est une décoration théatrale avec toute sa
fausseté ; un faste de couleur qu’on ne peut supporter ; un Jason d’une bétise
inconcevable. L imbécile tire son épée contre une magicienne qui s’envole dans
les airs, qui est hors de sa portée, et qui laisse a ses pieds ses enfants égorgés.
C’est bien cela ! Il fallait lever au ciel des bras désespérés, avoir la téte renversée
en arriere ; les cheveux hérissés ! une bouche ouverte qui poussat de longs cris,
des yeux égarés... Et puis, une petite Médée, courte, raide, engoncée, surchargée
d’étoffes ; une Médée de coulisses ; pas une goutte de sang qui tombe de la pointe
de son poignard et qui coule sur ses bras ; point de désordre, point de terreur. On
regarde, on est ébloui et on reste froid. La draperie qui touche au corps a le mat
et les reflets d’une cuirasse ; on dirait d’une plaque de cuivre jaune. Il y a sur le
devant un trés-bel enfant renversé sur les degrés arrosés de son sang ; mais il est
sans effet. Ce peintre ne pense ni ne sent : un char d’une pesanteur énorme ! Si
ce tableau était un morceau de tapisserie, il faudrait accorder une pension au
teinturier’.

Nous comprenons la dureté de ses propos quand on connait I’importance du
naturel pour Diderot, ainsi que son admiration pour Mlle Clairon, comme nous le verrons

dans la section qui suit.

1.2. Les comédiennes du Paradoxe sur le comédien

Les femmes sont trés présentes dans le Paradoxe sur le comédien, qui aurait pu
s’intituler Paradoxe sur la comédienne, vu que Denis Diderot expose et argumente sa

thése sur le jeu de I’acteur a partir de nombreux exemples des artistes de 1’époque, dont

"I DIDEROT, Denis, Salon de 1759 dans A-T, op. cit., t. X, p. 93.
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la plupart étaient des femmes. Le paradigme de sa thése trouve son reflet dans la
comparaison entre Mademoiselle Clairon et Mademoiselle Dumesnil. Nous retrouvons le
nom de 11 actrices (Arnould, Balicourt, Clairon, Dangeville, Deseine, Duclos, Dumesnil,
Gaussin, Lecouvreur, Raucourt, Riccoboni) et de 10 acteurs (Baron, Brizard, Caillot,
David Garrick, Lekain, Charles Macklin, Molé, Montmesnil, Quinault-Dufresne,
Riccoboni). Le débat, que nous rappelons ici et que nous exposerons plus tard, s’articule
autour de la sensibilité. D’un c6té, les grand(e)s comédien(ne)s jouent toujours pareil
grace a I’expérience et donc au travail, et a la réflexion. De 1’autre, les plus médiocres
jouent de maniére inégale a cause d’un excés de zéle au début, qui s’affaiblit au fur et a
mesure des représentations sans parvenir a mettre assez de distance entre leurs sentiments

et ceux des personnages.

Ce qui lui intéresse surtout est 1’effet produit sur le spectateur, et a ce sujet il établit

une différence entre les hommes et les femmes :

Voyez les femmes ; elles nous surpassent certainement, et de fort loin, en
sensibilité : quelle comparaison d’elles a nous dans les instants de la passion !
Mais autant nous le leur cédons quand elles agissent, autant elles restent au-
dessous de nous quand elles imitent. La sensibilité n’est jamais sans faiblesse
d’organisation. La larme qui s’échappe de I’homme vraiment homme nous touche
plus que tous les pleurs d’une femme'?,

D’apres cela, les femmes auraient une capacit¢ moindre a émouvoir le public,
alors pourquoi s’intéresser autant au jeu de comédiennes ? Cet intérét est encore plus
paradoxal si I’on considére la valeur pédagogique qu’il octroie au théatre : quelle place
occuperaient les comédiennes dans ce projet si, pour lui, «la sensibilité [est] la
caractéristique de la bonté de 1’ame et de la médiocrité du génie »" ? Nous savons aussi

qu’il a avoué avoir une ame sensible’, ce qui d’ailleurs se dégage de son écriture : que

2 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. de Jean M. Goulemot, Paris, Livre de Poche,
2001, p. 77.

8 1bid., 131.

™ « J’avais pensé que les fibres du coeur se racornissaient avec 1’Age ; il n’en est rien ; je ne sais si ma
sensibilité ne s’est pas augmentée : tout me touche, tout m’affecte ; je serai le plus insigne pleurnicheur
vieillard que vous ayez jamais connu ». Lettre de Diderot & Sophie Volland et ses sceurs, datée du 3
septembre 1774. DIDEROT, Denis, Lettres & Sophie Volland, dans A-T, op. cit., t. XIX, p. 352. Toute
distance gardée entre ’auteur et la voix du texte, nous lisons aussi dans Paradoxe sur le comédien que
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devons-nous en déduire a propos de 1’opinion qu’il avait de ses écrits ? Les trouvait-il

médiocres ?

Mais revenons a nos comediennes : la rivalité entre le jeu froid de Clairon et celui
plus exalté de Dumesnil illustre a elle toute seule le paradoxe diderotien. Or, les anecdotes
aux comediens, et surtout aux comédiennes, référées par Diderot ne se limitent pas a ces
deux actrices : il en cite d’autres qui ont retenu notre attention et qui méritent d'étre sorties
de I’oubli. Cette tache n’a pas toujours été simple di a des erreurs dans 1’orthographe du
nom, puis a des changements suite aux mariages. Concernant les sources que nous avons
pu consulter, nous évoquerons d’un coté les ceuvres plus générales dont notamment la
Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos jours de
Lemazurier (1810), Les fastes de la Comédie francaise, et portraits des plus célébres
acteurs qui se sont illustrés, et de ceux qui s'illustrent encore sur notre théatre
d’Alexandre Ricord (1822), Acteurs et actrices du temps passé. La Comédie francaise de
Charles Gueullette (1881) et le Dictionnaire des comédiens francais, ceux d'hier :
biographie, bibliographie, iconographie de Lyonnet (1912). Ce dernier donne de
précieuses indices grace a la bibliographie personnalisée de chaque acteur, quand cela est
possible. Nous avons aussi consulté les ouvrages que la Bibliotheque des Goncourt dédie
aux actrices du XVIII° siécle, mais nous regrettons que cette entreprise n’ait pas été plus
féconde. En effet, nous en avons repéré que trois: Sophie Arnauld — d’aprés sa
correspondance —, Mademoiselle Clairon — d’apres ses correspondances et les rapports de
police du temps — et Mme Saint-Hubertly. Enfin, nous remarquons que dans cette autre
scéne qu’est la société publique, les femmes de théatre deviennent des idoles, selon le

passage suivant des fréres Goncourt dans La femme au XVI1I1° siécle :

Par les chanteuses, les danseuses, les comédiennes, toutes les femmes de théatre
qui, avec leurs talents et leur renom, lui donnaient un si grand lustre, ce monde
des impures fameuses est entré, dés le commencement du siécle, dans la société
méme et au plus haut de la bonne compagnie. Le dix-huitiéme siecle, qui refuse
aux comédiennes la bénédiction nuptiales, qui jette aux berges de la Seine le
cadavre des plus illustres, le dix-huitieme siécle n’a point pour la femme de
théatre le mépris et, si I’on peut dire, le dégott de ses lois. La femme de théatre

« si Nature a pétri une ame sensible, c’est la mienne ». DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le
comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 131.
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ne trouve pas autour d’elle la répulsion des préjugés bourgeois. La société, loin
de se fermer devant elle, la recherche, la caresse, ’adule, va au-devant de son

intelligence, de sa gaieté, de son esprit™.

Nous verrons que cette adulation donne aussi lieu a des scandales publiques dont

le but souvent n’est que de nuire a la carriére professionnelle des comédiennes. Pourtant,

si les comeédiennes ont la réputation d’avoir de meeurs 1égéres ce n’est pas seulement par

diffamation : cela s’avére vrai et trouve son reflet dans la littérature.

Avant de donner plus de détails sur chacune des comédiennes, nous avons dressé

un tableau par ordre chronologique de début a la Comédie-Francaise. Nous avons tenu

aussi a rappeler le vrai nom des actrices :

Nom Début a la C-F
Marie-Anne de Chasteauneuf, dite M"® Duclos 27/10/1693
1670- 1748
Adrienne Couvreur, dite M"¢ Lecouvreur 14/03/1717
05/04/1692 — 20/03/1730
Catherine Marie Jeanne Dupré Deseine, dite M"® De Seine, puis Mme 07/11/1724
Quinault-Dufresne
05/09/1705 — 15/07/1767
Marie-Thérése Balicourt, dite M"¢ Balincourt ou Balicour 29/11/1727
?-1743 ou 1746
Marie-Anne Botot Dangeville, dite M Dangeville 28/01/1730
26/12/1713 — 29/02/1796
Marie-Madeleine ou Jeanne-Catherine Gaussem, dite M"e Gaussin 28/04/1731

5 pE GONCOURT, Edmond et Jules, « VII : La femme du peuple — La fille galante », dans La femme au

XVIIIe siecle (Nouvelle édition, revue et augmentée), Paris, 1882, p. 297-298.
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25/12/1711 — 02/06/1767

Marie-Jeanne de Heurles de Laboras, dite M™ Riccoboni 23/08/1734
25/10/1713 — 07/12/1792

Claire-Joséphe-Hippolyte Leyris de Latude, dite M"¢ Clairon 8/01/1736
25/01/1723 — 29/01/1803

Marie-Francoise Marchand, dite M"® Dumesnil 06/08/1737
02/01/1711 - 20/02/1803

Madeleine-Sophie Arnould, dite M" Arnould 15/12/1757
13/02/1744 — 22/10/1802

Francoise-Marie-Antoinette Saucerotte, dite M"® Raucourt 23/09/1772
03/03/1756 — 15/01/1815

Nous commencerons par Mlle Balincourt’®, que nous retrouvons sous le nom de
Marie-Thérese Balicourt dans la Galerie historique de Lemazurier, et dont nous avons
aussi trouvé I’orthographe Balicour. Si Lemazurier la décrit comme I’une de plus grandes,
a coté de Clairon et Dumesnil, la documentation n’est pas tres ample. Malgré les
nombreuses sources consultées — Dictionnaire portatif des femmes célébres de Jean-
Francois de la Croix (1788), les Annales dramatiques (1866-1877), la Galerie historique
des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos jours (1810) et le Dictionnaire
des comédiens francais, ceux d'hier : biographie, bibliographie, iconographie de Lyonnet
(1912) —, nous n’avons trouvé ni son année de naissance ni d’iconographie. Nous avons
donc trés peu d’information sur sa personne et son cercle. Elle débute le 29 novembre
1727 dans le r6le de Cléopatre dans Rodogune. Elle a du succes dés le début gréace a son
physique, a sa belle voix et a un équilibre entre intelligence et sentiment : « [e]lle était

bien faite, possédait un fort bel organe, variait avec art toutes ses inflexions, et mettait

6 Cf. LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a
nos jours, op. cit., t. 11, p. 12-15.
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dans son jeu beaucoup d’intelligence et un sentiment vrai »’’. Autrement dit, elle réunit
toutes les qualités qu’un comédien doit avoir pour réussir, mais elle n’a pas la chance de
jouer de grands roles. Pourtant, c’est grace a elle que la Médée de Longepierre est
récupérée auprés du public’®. Elle arréte de jouer en 1738 a cause de sa santé trop fragile
et qui nuit au développement de sa carriéere. Elle meurt jeune, le 4 ao(t 1743, et beaucoup
des amateurs du théatre de 1’époque considérent qu’elle est remplacée par Dumesnil, qui

commence a jouer en 1737.

Concernant Mlle Gaussin (1711-1767), de vrai nom Marie-Madeleine ou Jeanne-
Catherine Gaussem, elle commence a jouer a Lille avant de faire son début a Paris en
1731. Elle excelle dans son role de Zaire le 13 aolt 1732 et est immortalisée dans

I’histoire du théatre frangais grace a Voltaire, qui lui écrit quelques vers :

Jeune Gaussin, recois mon tendre hommage
Recois mes vers au théétre applaudis
Protége-les, Zaire est ton ouvrage

Il est & toi, puisque tu I"embellis’®.

Nous remarquons a nouveau I’importance du travail des actrices dans la construction des
piéces, qui ne s’arréte pas a I’écriture du texte, comme nous verrons plus tard. Gaussin
joue plus de premiers réles dans la comédie que dans la tragédie, car Mademoiselle
Clairon obtient presque tous les roles tragiques, au point que Marmontel affirme qu’elle
est jalouse de Clairon®. Voici le portrait que cette derniére donne de Mlle Gaussin dans

ses Mémoires :
Mlle Gaussin avait la plus belle téte, le son de voix le plus touchant possible, son

ensemble était noble, tous ses mouvemens avaient une grace enfantine, a laquelle
il était impossible de résister ; mais elle était Mlle Gaussin dans tout. Zaire et

T Cf. Ibid., p. 12.

8 LYONNET, Henry (1904), Dictionnaire des comédiens francais, ceux d'hier : biographie, bibliographie,
iconographie, t. I, Géneve, 1969, p. 68.

7 Ces vers son cités par Pierre-David Lemazurier dans sa Galerie historique. Pour plus d’information sur
cette comédienne, nous consulterons ce méme ouvrage, LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique
des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos jours, op. cit., t. 11, p. 228-242.

8 Cf. Ibid., p. 235.
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Rodogune étaient jetées dans le méme moule, &ge, état, situation temps, lieux,
tout avait la méme teinte®?.

Nous constatons que, si elle commence par louer sa nature, elle ’accuse de ne pas
travailler assez la construction de ses personnages. Cet avis est contesté par Mlle
Dumesnil, qui écrit que « mademoiselle Clairon veut nous persuader qu’elle
[mademoiselle Gaussin] n’avait point assez d’intelligence pour juger d’une piéce [...]
Nous avons connu cette charmante actrice, qui avait au contraire une intelligence trés
fine »®2. Diderot partage 1’avis de Clairon et considére que Gaussin joue toujours pareil,
avec des habitudes et des maniéres qu’elle avait acquises : « Il en sera d’elle comme de
la Gaussin et de plusieurs autres qui n’ont été toute leur vie maniérées, faibles et
monotones, que parce qu’elles n’ont jamais pu sortir de I’enceinte étroite ou leur

sensibilité naturelle les renfermait »%.

D’autres critiques vont encore plus loin et la qualifient de mceurs 1égéres, ce qui
provoque les rires du public quand elle joue dans la Force du naturel de Destouches en

1750 un personnage dont on disait :

C'est un pauvre mouton
je crois que de sa vie elle ne dira non®,

Face aux critiques recues a ce sujet, elle aurait dit : « Que voulez-vous ? Cela leur

fait tant de plaisir, et 2 moi si peu de peine... »%. En 1759, elle finit par épouser un

81 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme. Nouvelle édition contenant : Mémoires et
faits personnels ; réflexions morales et morceaux détachés ; réflexions sur I'art dramatique et sur la
déclamation théatrale ; le tout accompagné de notes contenant des faits curieux, précédés d'une notice
sur la vie de Mlle Clairon, « Collection des mémoires sur I'Art dramatique », vol. V11, Genéve, Slatkine
Reprints, 1968, p. 227.

8 DuMESNIL, Marie-Francoise, Mémoires de Mlle Dumesnil , en réponse aux mémoires d'Hippolyte
Clairon, revus, corrigés et augmentés d'une notice sur cette comédienne, par M. Dussault, Paris, L.
Tenré, 1823, p. 358-359.

8 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 139.

8 Cf. LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a
nos jours, op. cit., t. 11, p. 242.

8 RicoRD, Alexandre, Les fastes de la Comédie francaise, et portraits des plus célébres acteurs qui se sont
illustrés, et de ceux qui s'illustrent encore sur notre théatre, vol. I, Paris, Hubert, Delaunay, Petit,
Niogret et Mongie, 1822, p. 68-69.
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danseur de 1’Opéra qui décéde en 1763. Cette méme année elle prend sa retraite avant de
mourir le 6 juin 1767.

Diderot cite aussi a Mlle de Seine®®, qui nait le 5 septembre 1705 sous le nom
complet Catherine Marie Jeanne Dupré Deseine (et non de Seine comme on la disait).
Elle épouse I’acteur Abraham-Alexis Quinault-Dufresne en 1727 et devient Mme
Quinault-Dufresne. Elle débute a 19 ans devant Louis XV le 7 novembre 1724 avec le
role d’Hermione dans Andromaque. Elle captive le monarque, qui lui offre un habit pour
la suite de représentations, ou les applaudissements ne manquent pas. Clairon en fait
I’éloge dans ses Mémoires, preuve du talent de la comédienne, dans une anecdote

recueillie par Lemazurier :

Mlle Deseine retirée du théatre depuis dix ans, suivait exactement mes débuts, et
les applaudissements qu'elle me donna, surtout dans le role d'Electre qu'on
assurait avoir été son triomphe, acheverent de me tourner la téte.

Je remuai ciel et terre pour la connaitre, et pour obtenir gu'elle voul(t bien me
dire des vers : un ami commun me procura I'un et I’autre.

Lorsqu'elle entra dans la chambre ou j’étai, je ne vis qu'une femme déja sur le
retour, n‘annongant rien de lI'imposant que je craignais de trouver, mal coiffée,
mesquinement mise, sans autre maintien que celui de l'insouciance. Le son de sa
voix et les petits riens qu'elle prononga m'auraient permis de croire, en ne la
regardant pas, que je n’entendais qu'un enfant volontaire et dédaigneux. Je
triomphais. Ses refus de dire des vers devant moi me parurent autant les aveux de
son insuffisance que de ma supériorité. Enfin elle consentit a répéter la scéne
d'Electre au troisiéme acte, et j'arrangeais dans ma téte le petit compliment bien
tourné, bien honnéte et bien faux que je ne pouvais me dispenser de lui faire...
Mais l'air de dignité qu'elle prit en se levant, en rangeant des chaises pour se faire
un théatre et des coulisses, le changement que je vis dans tout son étre a mesure
que le moment de parler approchait, changérent aussi toutes mes idées. Ma vanité
se tut; je sentis, que quelques larmes me roulaient déja dans les yeux ; et
lorsqu’elle parla, les accents de son désespoir la douleur profonde de son visage,
I'abandon noble et vrai de tout son étre, vinrent se réunir dans mon ame pour la
pénétrer, 1'éclairer et m’entrainera ses pieds. La, pour me punir de mon
impertinente présomption, et m'en corriger a jamais, j'en fis I'aveu®’.

8 Plus d’information dans LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais
depuis 1600 jusqu'a nos jours, op. cit., t. I, p. 336-342.
8 Ibid., p. 340-341.
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Malheureusement, elle a une santé faible qui ne lui permet pas de jouer trop
longtemps, et elle est obligée d’interrompre sa carriére une premiere fois en 1732, puis
définitivement en mars 1736. Elle meurt en 1759 et, bien qu’immortalisée par Jacques-
Andreé-Joseph Aved dans le réle de Didon, puis dans une gravure de ce méme tableau

faite par Lépicié, cette actrice est souvent oubliée.

M S U T L e

Jacques-André-Joseph Aved, Jeanne-Marie Dupré, dite Catherine de Seine, en Didon, 1734.

Une autre actrice qui a du succes malgreé sa santé fragile est Adrienne Lecouvreur

(1692-1730)%8, qui révolutionne la tragédie, jusque-la chantée voire criée : « [o]n lui

8 |hid., p. 278.
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donne la gloire d'avoir introduit la déclamation simple, noble et naturelle, et d’en avoir
banni le chant »%. 11 est vrai qu’elle cherche du naturel, sous le conseil de son maitre
Baron®, mais la raison pour laquelle elle simplifia sa déclamation répondait aussi & une
question de santé. Elle était phtisique et s’€épuisait assez vite. Malgré cela, et le fait qu’elle
soit morte assez jeune, elle joua d’importants roles tragiques depuis son début en 1717,
dont Jocaste, Athalie, Roxane ou Phedre. En treize ans de carriére, elle créa dix-huit roles,
ce qui n’était pas beaucoup. Les critiques soulignaient son jeu de physionomie et
I’expressivité de ses yeux, par-dessus de sa voix. Nous avons son portrait grace a plusieurs
ceuvres®?, dont le tableau de Charles-Antoine Coypel, La Mort de Pompée (1726), ou elle
joue le role de Cornélie dans 1’ceuvre homonyme de Corneille, a un tableau anonyme
réalisé vers 1725 et conservé au musée des Beaux-Arts de Chalons-en-Champagne ou a

la gravure de Grevet, réalisée vers 1730 apres le déces de ’actrice :

Gravure : Pierre Drevet, Adrienne Lecouvreur, vers 1730.

8 LECOUVREUR, Adrienne, Lettres de Adrienne Le Couvreur, réunies pour la premiére fois et publiées avec
notes, étude biographique, documents inédits tirés des archives de la Comédie, des minutiers de notaires
et des papiers de la Bastille par Georges Monval, Paris, E. Plon, Nourrit et cie, 1892, p. 69.

% Frangois Riccoboni louait aussi la déclamation naturelle de Baron. Cf. RICCOBONI, Francois, L Art du
théatre, Paris, Simon&Giffart, 1750, p. 23.

%1 Une liste compléte de I’iconographie d’Adrienne Lecouvreur est donnée par Georges Monval, qui édita
ses lettres en 1892. LECOUVREUR, Adrienne, Lettres de Adrienne Le Couvreur, op. cit., p. 261-266.
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Ses lettres, publiés pour la premieére fois en 1892, témoignent de sa carriere
dramatique ainsi que de sa vie personnelle, qui a inspiré des films, deux opéras, une piéece
de théatre et dont Alexandre Dumas se fit écho dans Louis XV et sa cour (1866). Enfin,
Lyonnet affirme qu’elle a été la premiére comédienne qui a fait des récitals de poésie dans

le monde®.

Mille Duclos®3, du vrai nom Marie-Anne de Chasteauneuf, nait en 1670 dans une
famille de comédiens, son style se caractérise par la déclamation trop ampoulée qui
rappelait son passé dans 1’opéra, ou elle échoue. Elle reste en actif trop longtemps, ce qui
finit par nuire & sa carriére. La concurrence avec de jeunes actrices, dont Deseine et
Lecouvreur, est source de jalousie. Elle contraste avec elles non seulement per son age

mais aussi par son jeu, qui manque de naturalité :

M'"e D.C., disent nos anciens, fut dans son temps une actrice parfaite ; je le veux
croire, mais on me permettra d'en juger au goQt du nétre, et d'examiner, non pas
ce qu'elle a été dans sa jeunesse, mais ce qu'elle est aujourd'hui. J'avoue qu'elle
apporte encore beaucoup de graces et d'action sur le théatre. Elle s'éléve, s'irrite,
s'enflamme, se plaint et gémit fort a propos. Mais elle péche dans ce qu'il y a de
principal. Elle ne produit point les mémes effets dans les cceurs de ceux qui sont
présents. C'est que son feu n'a pas de vraisemblance ; elle ne parait plus sentir
mais réciter avec emphase et avec des démonstrations nécessaires. En un mot,
c'est I'art, la méthode et I'habitude, et non pas la nature qu'on voit agir en elle®.

Si au début de sa carriere les critiques soulignent sa capacité d’émouvoir le public,
elle ne sait pas s’adapter au nouveau style de jeu, plus naturel, incarnée par Lecouvreur,
Baron ou Mademoiselle Champmeslée, qu’elle double justement dans ses débuts au
Théatre Francais en 1696°. Les sources consultées peignent un portrait assez négatif sur

sa capacite a construire des personnages: elle les joue tous pareil par manque

%2 YONNET, Henry, Dictionnaire des comédiens francais, op. cit., t. I, p. 324.

% LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos
jours, op. cit., t. 11, p. 183-190.

% AIGUEBERRE, Jean Dumas d', Seconde Lettre du souffleur de la comédie de Rolien, ou entretien sur les
défauts de la déclamation, Paris, chez Tabarie, 1730, p. 20-21.

% Cf. RICORD, Alexandre, Les fastes de la Comédie frangaise, op. cit., p. 363.
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d’intelligence®. Ce défaut est suggéré dans un passage de Gil Blas de Santillane de

Lesage, ou Lyonnet voit le portrait de Duclos :

Ne conviendrez-vous pas que 1’actrice qui a joué le role de Didon est admirable ?
N’a-t-elle pas représenté cette reine avec toute la noblesse et tout I’agrément
convenables a I’idée que nous en avons ? Et n’avez-vous pas admiré avec quel
art elle attache un spectateur, et lui fait sentir les mouvements de toutes les
passions qu’elle exprime ? On peut dire qu’elle est consommée dans les
raffinements de la déclamation. Je demeure d’accord, dit don Pompeyo, qu’elle
sait émouvoir et toucher : jamais comédienne n’eut plus d’entrailles, et c’est une
belle représentation ; mais ce n’est point une actrice sans défaut. Deux ou trois
choses m’ont choqué dans son jeu. Veut-elle marquer de la surprise, elle roule les
yeux d’une maniére outrée ; ce qui sied mal & une princesse. Ajoutez a cela qu’en
grossissant le son de sa voix, qui est naturellement doux, elle en corrompt la
douceur, et forme un creux assez désagréable. D’ailleurs, il m’a semblé, dans plus
d’un endroit de la piéce, qu’on pouvait la soupgonner de ne pas trop bien entendre
ce qu’elle disait. J’aime mieux pourtant croire qu’elle était distraite, que de
’accuser de manquer d’intelligence®”.

Dans sa vie privée, son mariage en 1725 avec le trés jeune comédien Duchemin —
il a 38 ans de moins qu’elle — inspire la piéce La Réunion forcée d’Etienne-Frangois

Avisse en 1730. Elle ne prend sa retraite qu’en octobre 1733 et vit encore 15 ans.

Mlle Dangeville, Marie-Anne Botot Dangeville, est née a Paris le 26 décembre
1713 et morte en mars 1796. Issue d’une famille de théatre —sa mere est I’actrice Christine
Desmares ; son pére, le danseur d’opéra Antoine-Frangois Botot Dangeville ; et sa tante,
Mlle Desmares, qui se charge de la former — elle joue pour la premiere fois a 8 ans et
passe quelques-années a jouer des roles d’enfant. Elle débute le 28 janvier 1730 comme
soubrette dans Le Médisant de Destouches et commence trés vite a doubler Mlle Quinault
dans les réles de soubrettes. Elle excelle surtout dans la comédie — soubrettes, servantes,

coquettes et travestis —, mais ne parvient jamais a avoir du succeés dans la tragédie. Elle

% Cf. LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a
nos jours, op. cit., p. 183-190, LYONNET, Dictionnaire des comédiens frangais, op. cit., p. 588-590 et
RICORD, Les fastes de la Comédie francaise, op. cit., p. 363-364.

% LESAGE, Alain-René (1715), Histoire de Gil Blas de Santillane, t. 1, Paris, Garnier, 1920, p. 199.
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arrive a construire a chaque fois des roles différentes, ce qui explique la perte que sa
retraite provoque :

Cette actrice, si pleine de finesse et de vérité, qui renfermait en elle seule de quoi
faire la réputation de cing ou six actrices ; cette favorite des graces a laquelle
personne ne peut rassembler, puisque dans tous ses roles elle ne se ressemblait
pas a elle-méme : Mlle Dangeville se dérobe a sa propre gloire, et fait succéder
VoS regrets a vos acclamations®.

Sa valeur comme comédienne est aussi louée dans les Mémoires secrétes attribués
a Bachaumont, ou nous lisons en janvier 1762 qu’
[i]l n’y a que vous qui ne vieillissez point, inimitable Dangeville ! Toujours
fraiche, toujours nouvelle, a chaque fois on croit vous voir pour la premiére fois !
La nature s’est plu a vous prodiguer ses dons, comme si 1’art eGt di tout vous
refuser, et ’art s’est efforcé de vous enrichir de ses perfections, comme si la
nature ne vous e(t rien accordé. Quel feu dans votre dialogue ! Quelle expression
dans votre scéne muette ! Quelle force comique dans le moindre de vos gestes !

Quel aveugle préjugé vous refuse dans la société un esprit qui pétille dans vos
yeux, qui brille sur toute votre physionomie®.

Pour le reste, nous ne pouvons pas nous empécher de faire une remarque sur le
traitement donné aux femmes dans ces Mémoires, qui dégagent du mépris. On y lit que
« Mademoiselle Dumesnil boit comme un cocher : son laquais, lorsqu’elle joue, est
toujours dans la coulisse, la bouteille a 1a main, pour I’abreuver »'%. L’emploi de ce
dernier verbe non seulement la décrit comme une alcoolique — « le vice crapuleux par
laquelle elle se laisse dominer »'% — mais 1’animalise, si I’on tient compte de la seule
définition que la 4°™ édition du Dictionnaire de I’Académie Frangaise en donne : « Faire

boire. En ce sens, il ne se dit proprement que des bétes, & particulierement des

% LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos
jours, op. cit., t. 11, p. 141.

9% BACHAUMONT, Louis Petit de (1788), Mémoires secrets de Bachaumont, de 1762 a 1787, Paris, Brissot-
Thivars, 1830, p. 21-22.

100 |bid., p. 20.

101 |bid.
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chevaux »1%2, Les femmes apparaissent aussi plus fragiles, souvent malades, au point que

les spectateurs ont peur de perdre a jamais les comédiennes’®.

Le jeu de Claire-Joséphe-Hippolyte Leyris de Latude, dite Mademoiselle Clairon
(1723-1803) captive Denis Diderot et Marmontel, 1’auteur de I’article « Déclamation »
de I’Encyclopédie et qui lui écrit plusieurs tragédies et vers. Elle supporte Lekain dans
son projet d’adapter les costumes aux contextes de picces, et bien que I’histoire ait retenu
Talma comme le premier a avoir abouti a ce projet, Clairon joue dans 1’Orphelin de la
Chine sans panier — pourtant trés a la mode au XVIII® siécle — , exemple qui est vite

suivit®,

Elle recoit aussi les éloges de Garrick, comme nous constatons dans une estampe
de Gravelot, commandée par le comeédien lui-méme, ou nous pouvons lire les vers

suivants :

Jiai prédit que Clairon illustreroit la scéne,
Et mon espoir n'a point été décu :

Elle a couronné Melpomeéne

Melopoméne lui rend ce qu’elle a regu.

192« abreuver », Dictionnaire de 1’Académie Francaise, 4°™ édition (1762). Disponible en ligne sur :
https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A4A0090 [Consulté le 9 février 2020].

108 \Voir BACHAUMONT, Louis Petit de (1788), Mémoires secrets de Bachaumont, de 1762 a 1787, op. cit.,
p. 20.

104 Cf. LEMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a
nos jours, op. cit., t. 11, p. 104.
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Source gallica.bnf.fr / Bibllothéque nationale de France

Estampe : Gravelot, Prophétie accomplie : Mademoiselle Clairon couronnée par Melpomene, 1765 [BnF].

Voltaire composa aussi un poeéme pour louer les mérites d’Hippolyte Clairon :

Les talents, I'esprit, le génie,

Chez Clairon sont tres-assidus,
Car chacun aime sa patrie

Et chez elle ils se sont rendus

Pour célébrer certaine orgie

Dont je suis encor tout confus.

Les plus beaux moments de ma vie
Sont donc ceux que je n'ai pas vus.
Vous avez orné mon image,

Des lauriers qui croissent chez vous ;
Ma gloire, on dépit des jaloux,
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Fut en tous les temps votre ouvrage!®.

Pour Lemazurier, les éloges a Clairon sont souvent exageérés, et place Dumesnil

comme la plus grande tragédienne de I’époque :

Nous tacherons, en rédigeant cet article, d'éviter les excés ou sont tombés
plusieurs panégyristes de Mlle Clairon ; les triomphes de Mlle Lecouvreur seront
sans cesse devant nos yeux ; nous n‘oublierons point qu'on ne peut ravir a Mlle
Dumesnil la gloire d'avoir été la plus grande tragédienne de son siécle et de son
théatre, et nous ne formerons point le piédestal de Mlle Clairon avec les débris
des statues des Mlles Lecouvreur et Dumesnil®.

Si Clairon est connue comme une grande tragédienne, elle fait ses débuts trés
jeune dans la comédie, dans le role de la soubrette de L fle des esclaves de Marivaux, le
8 janvier 1736. Aprés moultes péripéties — Rouen, Lille, Gand, Dunkerque — et ayant
quitté inopinément la troupe de Lanoue, elle arrive a Paris et y débute le 19 septembre
1743.

Elle y est connue a cause de 1’acteur Pierre-Alexandre Gaillard, qu’elle avait
rencontré a Rouen et qui écrit Histoire de Mademoiselle Cronel dite Frétillon, actrice de
la Comédie de Rouen, écrite par elle-méme, publiée entre 1741 et 1743 a La Haye, « aux
dépenses de la compagnie », comme nous pouvons lire sur la couverture'®’. Ce texte
calomnieux la décrit comme une prostituée et devient un obstacle au début. Le texte a
méme une suite rédigée par Gaillard et probablement aussi Anne Claude Philippe de
Caylus, intitulée Mémoires pour servir de suite a I'histoire de Mademoiselle Cronel dite
Frétillon. Ci-devant actrice de la Comédie de Rouen, & présentement de la Comédie de
Paris (1750)!%. Un nouvel exemple de mauvaise presse dans 1’espace publique, qui

commence justement a se forger a cette époque.

105 Cité, ibid., p. 98.

106 |bid., p. 77.

107 GAILLARD, Pierre-Alexandre, Histoire de Mademoiselle Cronel dite Frétillon, actrice de la Comédie de
Rouen, actrice de la comédie de Rouen. Ecrite par elle-méme. La Haye, 1741-1743. Disponible en ligne
sur Gallica :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1511212v.r=Histoire%20de%20Fr%C3%A9tillon%20de%20Ga
illard?rk=42918:4 [Consulté le 19 ao(t 2019].

108 CavLUs, Anne Claude Philippe de et Pierre-Alexandre GAILLARD, Mémoires pour servir de suite a
I'histoire de Mademoiselle Cronel dite Frétillon. Ci-devant actrice de la Comédie de Rouen, &
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Apres quelques annees de carriére a Paris, ou ses talents sont enfin reconnus
notamment grace a des nouveaux roles, elle est encore protagoniste d’un scandale en avril
1765. Elle refuse de jouer Le Siege de Calais de du Belloy dans la Comédie-Francaise car
un acteur de la troupe (Dubois) a des dettes et qu’elle trouve honteux de jouer avec lui.
D’autres acteurs partagent son avis — dont Lekain, Molé, Brizard et Dauberval — et
Iaffaire termine avec I’emprisonnement de ces comédiens au For-I’Evéque'®®. Aprés cet
évenement, Clairon decide de ne plus jouer sur la scene francaise et elle prend
officiellement sa retraite en 1766. Elle fait encore quelques apparitions pour des
évenements marquants, dont le mariage de Louis XVI en 1770. Apres, elle publie ses
mémoires peu avant son décés le 31 janvier 1803. Outre des ceuvres iconographiques, elle
inspire une comédie en 1838 : Mademoiselle Clairon : comédie-vaudeville en deux
actes'®, ou 1’on évoque le pamphlet de Gaillard, 1’annulation du Siége de Calais et
I’emprisonnement qui suit, ou les Mémoires de Clairon condamnant I’excommunication

des comédiens.

Clairon forme aussi des comédiennes pendant et aprés sa carriere, dont Mlle
Raucourt, que Diderot cite également dans son Paradoxe sur le comédien. Absente dans
la Galerie historique de Lemazurier, nous avons trouvé des informations sur cette

comédienne grice aux ouvrages d’Henry Lyonnet!'! et d’ Auguste Jal'*2. Marie-Thérése

présentement de la Comédie de Paris, La Haye, 1750. Disponible en ligne sur Gallica:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1511214p/fl.image.r=Histoire%20de%20Fr%C3%A9tillon%20
de%20Gaillard [Consulté le 19 aolt 2019].

109 Cette prison, détruite en 1783, accueillait des comédiens et des auteurs, dont Beaumarchais, Voltaire ou
Sophie Arnould. Pourtant, les acteurs pouvaient faire des aller-retours quotidiens s’ils avaient du travail
au théatre.

110 MELESVILLE, Pierre-Frédéric-Adolphe CARMOUCHE et Frédéric de Courcy, Mademoiselle Clairon :
comédie-vaudeville en deux actes, Paris, J.N. Barba, Delloye, Bezou, 1838.

111 1 YONNET, Henry, Dictionnaire des comédiens francais, op. cit., t. II, p. 582-585, ainsi que son article
« Mademoiselle Raucourt. Directrice des théatres francais en Italie (1806-1807) », publié dans la revue
trimestrielle Bulletin de la Société de I'histoire du théatre, janvier 1902, p. 43-78.

Disponible en ligne sur Gallica :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k32704c/f43.item.r=raucourt.langFR [Consulté le 19 ao(t 2019].

112 JaL, Auguste, Frangois-Antoine HAREL et Maurice ALHOY, Dictionnaire théatral ou Douze cent trente-
trois vérités sur les directeurs, régisseurs, acteurs, actrices et employés des divers théatres, Paris, J.N.
Barba, 1824.
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Raucourt nait le 3 mars 1756 a Paris et son pere est le comédien Francois Raucourt. Elle
est aussi éleve de Brizard et debute dans la Comédie-Francaise en 1772 dans le role de
Didon avec beaucoup de succés'®. C’est justement grace & ce début qu’elle apparait dans
le Paradoxe sur le comédien : « Il est quatre heures et demie ; on donne Didon ; allons
voir mademoiselle Raucourt ; elle vous répondra mieux que moi »''4. Elle revient dans
un passage antérieur quand Diderot défend que 1’expérience, acquise avec le temps, est
essentielle pour qu’un comédien excelle, malgré quelques exceptions, dont Raucourt :
« S’il s’est trouvé une actrice de dix-sept ans, capable du réle de Monime, de Didon, de
Pulchérie, d’Hermione, c’est un prodige qu’on ne reverra plus »°. Nous supposons que
la premiére citation, celle de I’invitation au théatre, date de 1772 — on se référe a elle

comme « notre jeune débutante »'%® — tandis que ’autre a dii étre ajoutée plus tard.

Nous rappelons que la carriere de Raucourt sur les planches francaises est
ponctuée de plusieurs pauses, dont la premiére entre 1776 et 1779. Entre 1772 et 1776,
elle joue surtout dans des tragédies de Racine (Iphigénie, Athalie, Andromaque,
Phedre...), mais les huées remplacent I’enthousiasme initial a cause de sa vie privée
« dissolue »'17 et ses dettes. Elle disparait de la scéne entre 1776 et 1779, quand elle est
réadmise dans la Comédie-Francgaise, sans doute grace a son attache royaliste, ce qui lui
vaut plus tard des mois d’emprisonnement. Son deuxiéme début a lieu le 28 ao(t 1779, a

nouveau dans le réle de Didon.

Pour Henry Lyonnet, sa carriere explose aprés son retour, et nous voudrions
souligner la piéce Henriette (1782), dont elle est 1’autrice. Elle est aussi directrice et

inaugure la salle Louvois le 23 décembre 1796, fermée a peine deux ans plus tard, le 8

113 Voltaire, fidéle a son habitude, lui dédia aussi quelques vers :
Raucourt, tes talents enchanteurs
Chaque jour te font des conquétes;
Tu fais soupirer tous les ceeurs
Tu fais tourner toutes les tétes.
114 DIDEROT, Denis Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 138.
115 |bid., p. 91.
116 |bid., p. 138.
17 |yoNNET, Henry, « Mademoiselle Raucourt. Directrice des théatres francais en Italie (1806-1807) »,
art. cit. p. 51.
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aolit 1798, sous prétexte qu’elle excite « la haine de la Révolution »!8, Le 30 mai 1799,
elle rentre a la reconstituee Comédie-Francaise. En 1806, et suivant le désir de Napoléon
de répandre la culture francaise en Italie, elle ouvre un premier théatre francais a Milan
sous sa direction, puis un deuxieme a Turin, mais cette entreprise est un échec
économique. Elle rentre en France 7 ans plus tard, prend sa retraite et décede le 15 janvier
1815. Le curé de Saint-Roch refuse de I’inhumer, mais la foule exige des funérailles
chrétiennes. Des ordres du roi arrivent, précisant « de rendre a Mlle Raucourt les devoirs
funébres dus a tous les chrétiens »*°. Un autre préte vient et on 1’enterre a Pére-Lachaise.
Deux hypothéses tentent d’expliquer ce premier refus : d’abord, I’excommunication subie
par les comédiens jusqu’a la fin du XVIII® siecle, qui avait laissé des traces, puis
I’homosexualité de cette actrice, qui fait I’objet d’un poéme — « Epitre & une jolie
Lesbienne »'2° — et plus largement de 1’ceuvre La Raucourt et ses amis*?. Le ton de ce
dernier texte est tres méprisant et évoque le recours au proxenétisme pour trouver des
filles de la part de Raucourt, il critique sa relation ouvertement publique avec Madame
Sourques et pointe aussi du doigt a Clairon : « La Clairon, trés éclectique, a donné aussi

dans ce travers »1%2,

On y trouve également un chapitre intitulé « Sophie Arnould », cité aussi dans le
Paradoxe. Cette actrice nait en 1740, apprend le jeu avec Clairon et est surtout connue
comme chanteuse a 1’opéra. Elle accueille des réunions deux fois par semaine, mardi et

jeudi, mais ce dernier jour elle ne recoit apparemment que des filles?3,

118 Cf. ibid., p. 54.

119 yONNET, Henry, Dictionnaire des comédiens francais, op. cit., t. I, p. 585.

120 Nous ne savons pas avec certitude qui était I’auteur de ce texte, peut-étre 1’acteur Monvel, d’aprés son
occurrence dans MAYEUR DE SAINT-PAUL, Francois-Marie, Le désaeuvré, ou L'espion du boulevard du
Temple, Londres, 1782, p. 67 : « Voici un épitre qu’il [Monvel] adressa I’année précédente a Raucour ».
Disponible en ligne sur Gallica :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k64622716/f77.item.r=Epitre%20%C3%A0%20une%20jolie%20
Leshienne [Consulté le 19 aolt 2019].

2L VIAL, Henri, La Raucourt et ses amies, étude historique des meeurs saphiques au XVIIle siécle... d'apres
les documents inédits des archives judiciaires, les mémoires secrets, la chronique scandaleuse... Paris,
H. Daragon, 1909.

122 |bid., p. 15.

123 |pid., p. 34-35.
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Sa figure donne lieu a des ceuvres comme Arnoldiana, ou Sophie Arnould et ses
contemporains, recueil choisi d'anecdotes piquantes, de reparties et de bons mots de
Mlle Arnould, actrice de I'Opéra ; précédé d'une notice sur sa vie et sur I'’Académie
impériale de musique’?*, Sophie Arnould. Comédie en trois actes'?®, donnée au Palais-
Royal le 11 avril 1833, une autre comédie intitulée Je dine chez ma mére'?® ou encore

Sophie Arnould, comédie lyrique en un acte!?’.

Jean-Baptiste Greuze, Portrait d'une dame, dite Sophie Arnould, vers 1773.

Marie-Francoise Marchand (1713-1803), connue sous le nom de Dumesnil, brille
dans la tragédie pendant pres de vingt ans. Elle débute dans les troupes a Strasbourg et a

Compiegne avec le role de Clytemnestre en 1737 puis devient sociétaire de la Comédie-

124 Une notice signale que I’autrice était Sophie Arnauld elle-méme, ce que nous doutons, et une autre
suggére que ’auteur était Pierre-Francois-Albéric Deville. Quoi qu’il en soit, le livre fut publié chez
Gérard a Paris, en 1813.

125 PITTAUD DE FORGES, Auguste, Sophie Arnould, comédie en 3 actes, mélée de couplets, précédée d'une
notice sur Sophie Arnould, par MM. A. de Leuven, de Forges et Ph. Dumanoir, Paris, J.-N. Barba, 1833.
DECOURCELLE, Adrien et Pierre-Antoine-Auguste THIBOUST (dit Lambert-Thiboust), Je dine chez ma
mere : comédie en un acte mélée de couplets, Paris, Michel Lévy Fréeres, 1860.

127 PIERNE, Gabriel, Sophie Arnould, comédie lyrique en un acte. Poeme de Gabriel Nigond. Morceaux
détachés pour chant et piano, Paris, Heugel, 1927.
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Francaise le 2 février 1738. Son jeu est instable di a sa démesure, mais c¢’est justement

cela qui garantit son succes dans la tragédie. A ce sujet, Lyonnet affirme que

Devant plus a la nature qu'a I'étude, Mlle Dumesnil, inégale comme tous les
artistes qui se livrent a I'inspiration, n'était vraiment supérieure que dans les réles
de passion. Débitant avec volubilité les passages les moins intéressants de ses
tirades, c'est le systéme du déblayage, si fort a la mode aujourd'hui, — elle reportait
tout son feu sur les vers a effet pour les mettre en valeur. Dans les scénes de
fureur, son geste, sa voix, devenaient si éminemment tragiques que I'on raconte
que le parterre, alors debout, recula d'effroi pendant la scéne des imprécations de
Cléopétre, dans Rodogune. Dans Médée (1739), dans Mérope (1743), elle était
admirable'?,

Son exces dans le jeu des passions efface completement la comédienne, absorbée
par le personnage joué, comme le démontre ce commentaire de David Garrick : « En la
voyant [Mlle Dumesnil], je n'ai pu songer a l'actrice ; c'est Agrippine, c'est Sémiramis,
c'est Athalie que j'ai vues ! »2°, Elle prend sa retraite le 31 mars 1776.

Gleuuso

Estampe : Portrait de Marie Dumesnil, de la Comédie francaise, en buste, de 3/4 dirigé a gauche dans une
bordure ovale [BnF]

128 |yONNET, Henry, Dictionnaire des comédiens francais, op. cit., t. I, p. 607.
129 | bid.
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Enfin, Diderot fait allusion & Mme Riccoboni, non seulement dans le Paradoxe
sur le comédien mais aussi dans d’autres textes comme Jacques le fataliste et son maitre,
Réfutation d’Helvétius ou dans une lettre du 27 novembre 1758. Elle entre dans le théatre
par son mariage avec Antoine-Frangois Riccoboni, fils de Lélio, et débute le 23 aolt 1734
avec la Comédie Italienne. Actrice et autrice, Diderot considére que ses ceuvres péchent
d’exceés de sensibilité, ce qui explique sa mauvaise qualité en tant que comédienne et sa
décision d’arréter de jouer, méme si elle reste sur scéne jusqu’en 1760. Et pourtant, elle

est formée pour ce métier, sa voix n’est pas mauvaise. Voici son défaut :

LE PREMIER : Et pourquoi, avec la sensibilité exquise, la qualité principale,
selon vous, du comédien, la Riccoboni était-elle si mauvaise ?

LE SECOND : C’est qu’apparemment les autres lui manquaient a un point tel que
la premiére n’en pouvait compenser le défaut.

LE PREMIER : Mais elle n’est point mal de figure ; elle a de ’esprit ; elle a le
maintien décent ; sa voix n’a rien de choquant. Toutes les bonnes qualités qu’on
tient de 1’éducation, elle les possédait. Elle ne présentait rien de choquant en
société. On la voit sans peine, on 1’écoute avec le plus grand plaisir.

LE SECOND : Je n’y entends rien ; tout ce que je sais, ¢’est que jamais le public
n’a pu se réconcilier avec elle, et qu’elle a été vingt ans de suite la victime de sa
profession.

LE PREMIER : Et de sa sensibilité, au-dessus de laquelle elle n’a jamais pu
s’élever ; et c’est parce qu’elle est constamment restée elle, que le public I’a
constamment dédaignée™=°.

Apres sa retraite, elle commence sa carriére de romanciére, et ¢’est ainsi qu’elle
gagne ’estime de Denis Diderot : « Cette femme écrit comme un ange, c'est un naturel,

une pureté, une sensibilité, une élégance, qu'on ne saurait trop admirer »*3,

1.3. L’Art de Clairon et la nature de Dumesnil

Clairon et Dumesnil occupent une place privilégiée au moment d’illustrer la thése

et I’antithése du Paradoxe sur le comédien. Ces deux tragediennes, sans doute les plus

130 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 135-136.
131 DIDEROT, Denis Euvres Complétes, A-T, t. VIII, p. 465.
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grandes de 1’époque et décédées la méme annee, incarnent deux manieres presque
opposees de jouer : « elle [Mlle Clairon] fut I'ouvrage de I'art, Mlle Dumesnil celui de la

nature »32,

Afin d’élargir notre connaissance sur le jeu de ces actrices, nous avons étudié leurs
mémoires, qui témoignent de différentes conceptions du jeu, qui dérivent parfois en
querelle. Le but de ces textes est, bien évidemment, de jeter de la lumiére sur la quéte de
la perfection de 1’art dramatique. Nous précisons, néanmoins, que si Clairon a composé
elle-méme ses mémoires — probablement aidée par quelqu’un —, ceci n’est pas le cas de
Dumesnil, dont les mémoires sont écrits par un tiers a partir de ses notes. De méme, nous
ne ferons aucune allusion aux nombreuses attaques proférées par Dumesnil contre
Clairon, qui a notre avis ne méritent pas d’étre considérées ici vu qu’elles découlent d’une
affaire personnelle et qu’elles ne contribuent en rien a enrichir le débat autour du jeu de
I’acteur. De plus, nous avons vu qu’avec la naissance de l’espace et de 1’opinion
publiques, de nombreux critiques sont infondées et ne répondent qu’a la jalousie ou au

qu’en-dira-t-on.

Si I’on s’attarde aux deux fagons dont ces comédiennes congoivent le théatre, on
distingue déja le jeu rationnel de Clairon, basé sur le travail constant, et le jeu émotionnel
de Dumesnil. Clairon recoit des critiques a cause de son trop d’artifice : « ¢’est I’ouvrage
le plus fini de I’art... Mais c’est de Iart, disent quelques critiques »**, face au naturel de
Dumesnil, « plus actrice-née que mademoiselle Clairon »'34, Garrick, malgré 1’éloge que
nous venons de signaler, décrit aussi Clairon comme étant « trop actrice »*%, ce qui met
I’accent sur son travail. D’autres anecdotes recueillies dans les mémoires ou les
dictionnaires des comédiens complétent le portrait de Clairon comme étant une actrice en

guéte constante de perfection et reconnaissance, un peu prétentieuse. Elle ne parvient pas

132 |EMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre francais depuis 1600 jusqu'a nos
jours, op. cit., t. 11, p. 84.

133 BACHAUMONT, Louis Petit de (1788), Mémoires secrets de Bachaumont, de 1762 a 1787, op. cit., t. I ,
p. 19.

134 Ibid., p. 20.

135 EMAZURIER, Pierre-David, Galerie historique des acteurs du théatre frangais depuis 1600 jusqu'a nos
jours, op. cit., t. 11, p. 106.
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a étre la préférée du public, qui reste Dumesnil, comme le démontre I’indifférence

générale que sa retraite provoque.

Or, la réception du jeu de Mlle Dumesnil suscite deux visions opposées : d’un
coté, elle est célébrée comme la plus grande tragédienne de 1’époque par le public ; d’un
autre coté, Diderot critique son jeu trop sensible, qui échoue car la comédienne se laisse
emporter par son personnage a cause de sa sensibilité démesurée. Un excés de zéle qui la
permet néanmoins d’exceller lors de grands moments d’inspiration : « [la Dumesnil]
monte sur les planches sans savoir ce qu’elle dira ; la moitié du temps elle ne sait ce
qu’elle dit, mais il vient un moment sublime »**, Lekain, pour sa part, nous raconte une
anecdote a propos de la représentation de Dumesnil dans Mérope qui nous laisse croire

qu’elle n’arrive pas a s’imbiber du sentiment nécessaire pour bien transmettre :

[...]1l [Voltaire] trouvait que cette fameuse actrice ne mettait ni assez de force ni
assez de chaleur dans le quatriéme acte, quand elle invective Polyphonte : « il
faudrait, lui dit Mlle Dumesnil, avoir le diable au corps pour arriver au ton que
vous voulez me faire prendre. — Eh ! Vraiment oui, mademoiselle, lui répondit
M. de Voltaire, c’est le diable au corps qu’il faut avoir pour exceller dans tous les
arts. » Je crois que M. de Voltaire disait alors une grande vérité'*’.

On en déduit donc que Voltaire, aussi bien que Lekain et Dumesnil, croient qu’il
faut étre en quelque sorte « possedé » pour bien jouer et pour parvenir a faire ressentir les
émotions au public. Cependant, Clairon ne refuse pas frontalement les émotions ; elle

souligne, au contraire, le besoin de les ressentir, tout en trouvant le juste milieu :

[...] I'indispensable nécessité d’étre continuellement pénétré des événements les
plus tristes et les plus tragiques ; I’acteur qui ne se les rend pas personnels, n’est
qu’un écolier qui répéte sa legon ; mais celui qui se les approprie, et dont les
larmes constantes les recherches profondes, déchirantes de ses études, et 1’oubli
de sa propre existence, est certainement un étre misérable, et j’ose avancer qu’il
faut une force plus qu”humaine pour bien jouer la tragédie plus de dix ans'®,

Ainsi, il faut étre assez froid pour résister a la force naturelle qui fait que l'acteur

s'abandonne complétement aux passions, ce qui détruit tout le travail préalable. Pour

136 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 75.

137 BARRIERE, Frangois, Mémoires du XVIII¢ siécle, vol. 6, Mémoires de Mademoiselle Clairon, Lekain,
Préville, Dazincourt, Molé, Garrick, Goldoni, Paris, Librairie de Firmin Didot Fréres, 1846, p. 114.

138 |bid., p. 163-164.
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démontrer cette idée, Clairon fait allusion au caractére surhumain du comédien comme
unique moyen pour réussir dans cet art. Autrement dit, sa vision sur la perfection de
I’art consiste a avoir I'air naturel grace a un mélange équilibré de nature et de travail, sans

se laisser emporter par les émotions3,

On trouve ce méme principe dans les Réflexions sur Lekain et sur I'art dramatique
de Talma : « [c]ependant, pour former un grand acteur, tel que Lekain, il faut la réunion
de la sensibilité et de l'intelligence »*°. Comme Jean M. Goulemot!*! le signale dans sa
préface au Paradoxe, la plupart des comédiens de I'époque sont plutdt partisans d'un
mélange entre « la glace et le feu »*#?; c'est-a-dire, aucun acteur n'était ni cérébral ni
émotionnel au 100%, une position qui apparait bien énoncée dans la Notice sur le jeu de
Dumesnil, écrite par Dussault, ou la perfection du jeu dramatique est définie comme

« [IT'heureux accord de I'art et de la nature »43,

Justement, le cas de Lekain nous montre bien comment fonctionne ce processus
de perfectionnement a travers l'art. Lui, qui n'est pas bien doté par la nature (il est laid, il
n’a pas une belle voix, ...), compense ce manque par le travail, qui le transforme sur la

scene. Alors, le génie seul, entendu comme nature, ne suffit pas :

Quelque parfait que soit I'art, il ne peut jamais remplacer absolument la nature,
qui, au milieu de la nécessité de quelques secours de I'art, était celui de Dumesnil.
On a dit que vous n'aviez pas recu de la nature, malgré tous vos avantages, ce
degré de sensibilité qui fait disparaitre I'art. En effet, c'est a quoi vous n'avez
jamais pu parvenir, et c'est ce point de perfection que Dumesnil a toujours atteint
sans le plus petit effort#4.

Dumesnil, au contraire, énonce clairement que I'art n'est qu'un « accessoire », un

complément ; le plus important étant la nature. Vu qu'on n'apprend jamais a sentir, qu'il

139 ¢f, CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 236.

140 TALMA, Francois-Joseph, Mémoire sur Lekain et sur I'art dramatique, Bruxelles, éditeur A. Delavault,
1827, p. 67.

141 Cf. DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 56.

142 On reprend ici la terminologie de Marc Fumaroli dans son article, « Feu et glace : le Comédien de
Rémond de Sainte-Albine (1747), antithése du Paradoxe », Revue d'Histoire Littéraire de la France,
1993, p. 702-723.

143 DUMESNIL, Marie-Frangoise, Mémoires de Mlle Dumesnil, op. cit., p. 2.

144 Ibid., p. 57.
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s'agit d'un don naturel, I'acteur qui joue d'@me excelle dans son jeu, qu'il peut améliorer
avec des techniques ; tandis qu'un comédien froid n'arrivera jamais a briller, et, en
conséquence, il n‘aura jamais tant d'effet sur le public. Ce principe est repris par Préville
dans ses réflexions sur I'art du comédien quand il affirme I'impossibilité de faire un
comédien « de I'hnomme & qui la nature aurait refuse ce qu'elle a accordé au cameléon [...]

le pouvoir de se montrer sous toutes les formes »4.

Parmi les qualités indispensables pour un comédien énumérées par Clairon
I'importance du génie est soulignée comme étant la seule capable de nous offrir de
nouvelles voies dans le monde du théatre. Elle ne concoit point I'idée d'ouvrir une école
dramatique. Car, a son avis, si les écoles sont utiles pour apprendre a danser ou a chanter,

il n'y a aucun établissement qui puisse apprendre a penser et a sentir :

[...] mais je ne connais ni régles, ni conventions qui puissent donner tous les
genres d'esprit, tous les genres de sensibilité qu'il faut indispensablement pour
produire un grand comédien ; je ne connais point de regle pour apprendre a
penser, a sentir ; la nature seule peut donner ces moyens que I'étude, des avis et
les temps développent4e,

En outre, elle croit que le manque de travail empéche de s'améliorer, mais en plus,

il souligne les défauts et efface toute trace de beauté'®’.

Tout comme Diderot dans le Discours sur la poésie dramatique, Clairon affirme
que « lorsqu'un auteur avait acheveé sa tragédie, il n'y avait que la moitié de l'ouvrage de
fait, et que les acteurs faisaient le reste »#¢, Voltaire aussi partage cette opinion, comme
son épitre de Zulime en témoigne : « [i]l faut avouer que sans les grands acteurs, une piece
de théatre est sans vie »**°. 1l ne faut pas rester sur ce qui est donné par l'auteur, en se
limitant a déclamer le texte. La vraie tdche du comédien consiste, au contraire, a créer le

personnage, un modele idéal auquel se rapporter lors du spectacle :

Tant6t le poéte a senti plus fortement que le comédien, tantdt, et plus souvent
peut-étre, le comédien a congu plus fortement que le poete ; et rien n’est plus dans

145 BARRIERE, Francois, Mémoires du XVII1¢ siécle, op. cit., vol. 6, p. 179.

146 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 302-303.
147 |pid., p. 312.

148 Cité dans DUMESNIL, Marie-Frangoise, Mémoires de Mlle Dumesnil, op. cit., p. 87.
149Cité dans ibid., p. 94.
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la Vérité que cette exclamation de Voltaire, entendant la Clairon dans une de ses
piéces : Est-ce bien moi qui ai fait cela ? Est-ce que la Clairon en sait plus que
Voltaire ? Dans ce moment du moins son modele idéal, en déclamant, était bien
au-dela du modele idéal que le poéte s’était fait en écrivant, mais ce modele idéal
n’était pas elle. Quel était donc son talent ? Celui d’imaginer un grand fantéme
et de le copier de génie. Elle imitait le mouvement, les actions, les gestes, toute
I’expression d’un étre fort au-dessus d’elle. Elle avait trouvé ce qu’Eschine
récitant une oraison de Démosthéne ne put jamais rendre, le mugissement de la
béte. Il disait a ses disciples : « Si cela vous affecte si fort, qu’aurait-ce donc été,
si audivissetis bestiam mugientem ? Le poéte avait engendré I’animal terrible, la
Clairon le faisait mugir®®.

Néanmoins, Clairon, partisane de cette philosophie, affirme que c’est impossible
de trouver un modele dans la nature pour le personnage de Pauline dans Polyeucte. Elle
justifie cette idée en considérant que ce personnage professe de I'amour envers deux
hommes, et que ceci n'existe pas dans la nature (ce dont on pourrait, bien entendu,
douter) : « I'estime et la confiance de I'un et de I'autre, est une chose inouie dans la nature,

et trés difficile a rendre décente et vraisemblable aux yeux de la multitude »°2.,

Alors, est-ce que c'est impossible de représenter ce qui n'existe pas dans la nature ?
D'aprés cela, les mythes et les Iégendes, les forces surnaturelles, sont-elles susceptibles
d'apparaitre sur la scene ? Il faudrait dans ces conditions déterminer la pertinence de
I'inexistence de quelques réalités. Par ailleurs, cela poserait un probléme au moment de
définir le « modéle idéal » : s’il existe véritablement dans la nature, son reflet dans I’art
n’est plus vrai, mais les ombres de la caverne de Platon. Or, une des questions
fondamentales chez Diderot est la quéte constante du vrai : si jamais il existait, il devrait
osciller entre la nature et ’art. Autrement dit, entre le talent et le travail, entre les

sensations et la penseée.

Mademoiselle Clairon défend également cet équilibre quand elle explique sa
perception de la construction du personnage. Elle le percoit comme une tache difficile a
mener jusqu’au bout, entrainant une période indispensable d'¢tude et d'identification, tout

en gardant la propre individualite :

150 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 110-111.
151 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 315.
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[Beaucoup de jeunes auteurs pensaient] que l'auteur avait tout fait ; qu'apprendre
les vers et s'abandonner a la nature était tout pour le comédien. La nature ! Que
des gens prononcent ce mot sans en connaitre I'étendue ! [...] Quelle étude ne
faut-il pas faire d'abord pour cesser d'étre soi ? Pour s'identifier avec chaque
personnage ? Pour parvenir a peindre l'amour, la haine, I'ambition, tous les
sentiments dont I'nomme est susceptible®2,

Par contre, on peut voir que Dumesnil — quand elle reprend ce passage dans ses

Mémoires — ne partage point cette attitude, mais elle ne I'argumente pas vraiment :

Se pénétrer de ces grandes affections, les éprouver sur-le-champ et a volonté,
s'oublier soi-méme eu un clin d'ceil pour se mettre a la place du personnage qu'on
veut représenter, c'est exclusivement un don de la nature au-dessus de tous les
efforts de l'art'3,

Et voici la riposte de Mlle Clairon :

[L'acteur] qui se les approprie [les événements les plus tristes et les plus
misérables], et dont les larmes constatent les recherches profondes, déchirantes
de ses études, et l'oubli de sa propre existence, est certainement un étre
misérable®*

Cette affirmation de la personnalité se révele dans le changement subi par
Clairon & chaque représentation : elle est énorme sur la scéne, mais petite dans la vie
réelle. Elle se promene peu dans la ville pour maintenir sa grandeur quand elle monte sur
les planches, ce qui contribue a l'effet d'illusion théatrale. De méme, elle écrit que
« [I]'acteur tragique doit s'approprier dans sa vie habituelle le ton, le maintien dont il a le
plus besoin au théatre : rien n'est aussi puissant que I'nabitude »**°. Autrement, il ne
cesserait d'étre sur la scene ce qu'il est dans sa vie quotidienne. Et comment imaginer une
Agrippine a maniéres bourgeoises ? Elle intégre donc dans sa personnalité des traits
propres aux roles tragiques qu'elle joue, lors d'un processus d'identification fuyant la

compléte alienation. On pourrait plut6t parler d'un dédoublement :

Nonchalamment étendue sur une chaise longue, les bras croisés, les yeux fermés,
immobile, elle peut, en suivant son réve de mémoire, s’entendre, se voir, se juger

152 |bid., p. 233-234.

153 DUMESNIL, Marie-Francoise, Mémoires de Mlle Dumesnil, op. cit., p. 52-53.
154 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 235.
155 [pid., p. 280.
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et juger les impressions qu’elle excitera. Dans ce moment elle est double : la
petite Clairon et la grande Agrippine®®®.

De l'autre c6té, Dumesnil est toujours Dumesnil, sur la scene et en dehors d’elle.
Le plus paradoxal c'est que, malgré tous ses défauts, elle arrive bien a conquérir le public,

méme quand elle oublie la salle et le personnage :

[...] [Mlle Dumesnil] n'a jamais eu ni voix, ni figure, ni noblesse ; elle laissait
tomber de tres beaux détails dans tous ses roles ; mais dans les mouvements de
I'ame, elle avait une énergie et une vérité qui enlevaient les suffrages. Beaucoup
de gens la préféraient méme a la célebre Clairon, qui a montré le talent le plus
parfait qui ait jamais illustré la scéne®®’.

Dumesnil est la préférée de la critique, qui la considéere comme la plus grande
tragédienne ; tandis que Clairon est la plus aimée du public, ainsi que de Diderot et de
Garrick. Paradoxalement, Clairon considére que Dumesnil ne cherche qu'a « séduire la

multitude », plutdt qu’« & plaire aux connaisseurs »*8,

Dumesnil, au contraire, s’intéresse plus a la transmission du modéle qu'a sa
construction, comme on peut conclure d'une citation de M. Sauvigny, tirée de son discours
Du Théatre sous les rapports de la nouvelle constitution : « [I]e plus grand effort de
I'acteur ne va pas jusqu'a créer, mais a rendre plus sensibles les beautés de son
modele »*°. Cette idée rend visible le débat autour de la véritable difficulté de la tache
du comédien : est-ce créer le modéle ou le communiquer ? Quoi qu’il en soit, il met en
évidence la nécessité de le construire, et dans ce cas, le comédien n'est jamais exempt

d’un travail intellectuel.

Pour ce qui est de l'illusion produite chez le public, Dumesnil croit que celle-ci

n’est possible que grace a la nature, clef avec le génie de la postérité :

Quelques efforts que vous [Clairon] eussiez faits, jamais vous n'auriez été capable
de faire sangloter les spectateurs, de déchirer leur ame, de leur faire verser des
torrens de pleurs, comme Dumesnil dans les deux scénes d'Iphigénie, ou elle était
et ou elle sera toujours inimitable. Elle ne I'emportait pas moins pour le naturel.

1% DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 75.
157 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 288.

158 |id., p. 290.

159Cité dans DUMESNIL, Marie-Frangoise, Mémoires de Mlle Dumesnil, op. cit., p. 91.
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Vous n'avez point pu parvenir & interroger le petit Joas dans Athalie, comme
Dumesnil. Quel prodige de simplicité, sans rien perdre de la dignité de son rang
! Comme ce beau naturel était propre a séduire [...]*°.

Pour démontrer comment cet effet d’illusion s’opére, le jeu de Lekain est appelé

a témoin et opposé a celui de Mlle Clairon, qui n’a aucun effet :

Le comble de I'art théétral est sans doute de ne point paraitre réciter les pensées
d'un autre, mais de dire la sienne. La marche de la nature est un débit plus mesuré.
Il faut d'ailleurs donner aux idées le temps de naitre, et d'étre exprimées par celui
qui vient de les concevoir. C'est a quoi Le Kain était parvenu avec une vérité au-
dessus de tout éloge, en méme temps que le moyen qui le faisait ressembler
parfaitement & un personnage qui dit sa pensée, l'avait conduit a ne jamais
manquer une seule intention. Ce que Mlle Hippolyte prend pour le déclin du talent
de cet acteur inimitable, nous parait étre le dernier degré de la perfection, et
produisait des effets que les plus sublimes beautés du jeu de Mlle Clairon
n‘auraient pu atteindre®6:,

Dés que l'illusion disparait, le personnage en fait autant et céde sa place a l'acteur.

On trouve aussi une appréciation faite des Mémoires de Mlle Clairon dans ceux
de Mlle Dumesnil. D'abord, elle fait allusion a la vie amoureuse de la Clairon. C'est par
ce biais qu'elle critique ses mémoires, en 1’accusant de trop exhiber sa vie privée et de ne
faire que des commeérages futiles qui n‘ont rien a voir a ce qu'elle appelle I'art dramatique.
Elle oppose, d’ailleurs, 1’art dramatique a l'art théatral, qu'elle estime péjoratif, en tant

qu'exagération de la vérité ou d'une attitude :

Votre art, mademoiselle, n'est point I’art dramatique ; il est I'art théatral. C'est l'art
de Corneille, de Racine, de Moliére, de Voltaire, qui est l'art dramatique. La
distance entre l'art de composer et celui de réciter est incommensurable. Un
écrivain qui publierait des réflexions sur I'art de ces grands hommes, ne pourrait
les intituler que Réflexions sur I'Art dramatique ; et néanmoins son ouvrage
n'aurait rien de commun avec celui que vous publiez sous le méme titre'®?,

Elle reprend aussi les qualités propres a un bon comédien citées par Mlle Clairon,

a savoir, « un organe sonore, une belle prononciation, de la force, ¢’est-a-dire, une bonne

160 [pid., p. 59.
161 [bid., p. 69.
162 |pid., p. 41.
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constitution, de la mémoire et de I'extérieur »'% tout en critiquant la vanité d'une telle

réflexion.

Il n'y a aucun doute de la rivalité existante entre ces deux comédiennes, mais
néanmoins, elles ont le courage, ou la sournoiserie, de reconnaitre le talent de I'autre. Un
exemple de Clairon a propos de Dumesnil : « [I]e sentiment de la nature la rendait presque

toujours sublime »14,

L’acteur Frangois-Joseph Talma se fait aussi écho de ce duel entre ces deux

grandes comédiennes de I'époque :

Mlle Clairon, Granval et d'autres acteurs de ce temps suivirent, ainsi que lui
[Lekain], le systeme de cette déclamation pompeuse et fortement accentuée qu'ils
avaient trouvée établie. [...] Mademoiselle Dumesnil seule se livra sans réserve a
tous les élans d'une nature que l'art ne put asservir. Douée, comme Lekain, de
cette précieuse et rare faculté de se pénétrer vivement des passions de ses
personnages, de cette sensibilité profonde qui constitue le véritable talent [...]
Combien n'a-t-elle donné prise a la jalousie de sa rivale, grande actrice d'ailleurs,
mais dont le jeu tout d'arrangement et de calcul [...] 1%

Ce qui est clair c'est qu'il s'agit d'un jeu de séduction et de manipulation ; en effet
on ne doit pas oublier que le comédien est en quelque sorte un hypocrite!®. 11 joue un
personnage qu'il n'est point, tout en essayant de capter des adeptes, dans ce cas, le public,

comme nous pouvons lire dans Paradoxe sur le comédien :

Il [le comédien] pleure comme un prétre incrédule qui préche la Passion ; comme
un séducteur aux genoux d’une femme qu’il n’aime pas, mais qu’il veut tromper ;
comme un gueux dans la rue ou a la porte d’une église, qui vous injurie lorsqu’il
désespere de vous toucher ; ou comme une courtisane qui ne sent rien, mais qui
se pame entre vos bras®®’

Ces exemples nous confirment la présence et l'influence du jeu dans la vie

quotidienne. Dans la vie, aussi bien que dans la salle, on parvient a transmettre des

163 pid., p. 45.

164 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 290.

165 TALMA, Frangois-Joseph, Mémoire sur Lekain et sur I'art dramatique, op. cit., p. 52.

166 Cf, DUVIGNAUD, Jean (1965), L'Acteur, Paris, éditions Ecriture de I’ Archipel, 1993, p. 25.
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sentiments qu'on ne ressent point si tel est notre objectif, et donc, si on se contréle soi-
méme. Certitude d’autant plus vraie au si¢cle des apparences, de leur pratique comme de

leur dénonciation.

Parmi les questions qui pourraient étre posees concernant la qualité des
comédien(ne)s et leur capacité a transmettre au public, on pourrait faire le point sur la
meilleure disposition, ou pas, des hommes a réussir dans cette tache. C'est l'avis de

Diderot quand il écrit :

Voyez les femmes ; elles nous surpassent certainement, et de fort loin, en
sensibilité : quelle comparaison d’elles a nous dans les instants de la passion !
Mais autant nous le leur cédons quand elles agissent, autant elles restent au-
dessous de nous quand elles imitent. La sensibilité n’est jamais sans faiblesse

d’organisation. La larme qui s’échappe de I’homme vraiment homme nous touche

plus que tous les pleurs d’une femme?©,

Dans ce cas, c'est quand méme un peu paradoxal qu'il loue a ce point une femme, comme
c'est le cas de Clairon. Celle-ci, au contraire, affirme qu’il « est plus difficile de trouver

de bons acteurs que de bonnes actrices »*6°.

Il est aussi question du role du théatre dans la société. Pour Clairon, « [l]e théatre
doit étre I'école des étrangers, et de cette partie de la nation qui n'a ni le temps ni le moyen
d'avoir des maitres »*’% et elle défend la volonté des comédiens. Dans les Mémoires de
Dumesnil, au contraire, nous pouvons lire que les comédiens doivent étre assujettis aux
pouvoirs du gouvernement, vu qu'ils sont des personnes publiques ayant un grand impact
sur I'éducation et les meeurs!’t. Ceci limite leur liberté et a notre avis, leur capacité

créatrice et leur talent, méme si cela confirmerait leur réle actif dans le monde.

168 |pid., p. 75.

169 CLAIRON, Hippolyte (1798), Mémoires écrits par elle-méme, op. cit., p. 238.
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171 Cf. DUMESNIL, Marie-Frangoise, Mémoires de Mlle Dumesnil, op. cit., p. 85-86.
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**k*x

La lecture de différentes dictionnaires, mémoires et critiques de théatre sur les
actrices francaises du XVI1I1°¢ siecle nous montre a quel point la vie privée interfere avec
la carriere professionnelle. Aucune n’est épargnée de commentaires sur leur amants,
amitiés ou consommation d’alcool. Presque tous les textes octroient plus d’importance

aux anecdotes personnelles qu’a la performance, celle-ci entendue comme représentation.

L’omniprésence de Dumesnil et de Clairon est aussi symptomatique de
I’importance de ces deux comédiennes. Leurs mémoires sont parsemés de références a
d’autres actrices au point que, souvent, ils ont essentiels pour reconstituer les travaux de
ces dernieres. Leurs commentaires sur le jeu des actrices moins connues nous permettent
aussi de constater leurs différences : la ou Clairon admire la froideur, Dumesnil critique
I’insensibilité et vice versa. Ils témoignent de 1’existence de deux ‘écoles’, ce que les avis
de Marmontel ou Voltaire ne permettent point. Rappelons-nous du nombre de poemes
que Voltaire dédie, tour a tour, aux comédiennes du moment (Duclos, Gaussin,
Lecouvreur, Clairon, Dumesnil...). A 1’opposé, Jean-Jacques Rousseau, dans son attaque
aux comédiens qu’est sa Lettre sur les spectacles (1758), n’épargne pas de commentaires
méprisants envers les comédiennes, qu’il rend coupables des mauvaises conduites des

hommes :

Revenant maintenant a nos Comédiennes, je demande comment un état dont
I’unique objet est de se montrer au public, et qui pis est, de se montrer pour de
I’argent, conviendrait a d’honnétes femmes, et pourrait compatir en elles avec la
modestie et les bonnes mceurs ? A-t-on besoin méme de disputer sur les
différences morales des sexes, pour sentir combien il est difficile que celle qui se
met a prix en représentation ne s’y mette bientdt en personne, et ne se laisse
jamais tenter de satisfaire des désirs qu’elle prend tant de soin d’exciter ? Quoi !
malgré mille timides précautions, une femme honnéte et sage, exposée au
moindre danger, a bien de la peine encore & se conserver un cceur a 1I’épreuve ; et
ces jeunes personnes audacieuses, sans autre éducation qu’un systéme de
coquetterie et des roles amoureux, dans une parure trés peu modeste, sans cesse
entourées d’une jeunesse ardente et téméraire, au milieu des douces voix de
I’amour et du plaisir, résisteront, a leur age, a leur cceur, aux objets qui les
environnent, aux discours qu’on leur tient, aux occasions toujours renaissantes,
et a I’or auquel elles sont d’avance a demi vendues ! 1l faudrait nous croire une
simplicité d’enfant pour vouloir nous en imposer a ce point. Le vice a beau se
cacher dans 1’obscurité, son empreinte est sur les fronts coupables : 1’audace
d’une femme est le signe assuré de sa honte ; ¢’est pour avoir trop a rougir qu’elle
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réactions qui tentent de défendre le théatre et la comeédie de la rhétorique poignante et
dénigrante de Rousseau. Or, le message misogyne que nous venons de citer est souvent
ignoré a I’époque, a quelques exceptions pres, dont le comédien Paul Antoine Laval. La

méme année 1758, il écrit une lettre a Rousseau ou il souligne les vertus du théatre et

ne rougit plus ; et si quelquefois la pudeur survit a la chasteté, que doit-on penser
de la chasteté, quand la pudeur méme est éteinte ?
Supposons, si 1’on veut, qu’il y ait eu quelques exceptions ; supposons

Qu’il en soit jusqu’a trois que 1’on pourrait nommer.
Je veux bien croire la-dessus ce que je n’ai jamais ni vu ni oui dire. Appellerons-
nous un métier honnéte celui qui fait d’une honnéte femme un prodige, et qui
nous porte a mépriser celles qui 1I’exercent, & moins de compter sur un miracle
continuel ? L’immodestie tient si bien a leur état, et elles le sentent si bien elles-
mémes, qu’il n’y en a pas une qui ne se crit ridicule de feindre au moins de
prendre pour elle les discours de sagesse et d’honneur qu’elle débite au public.
De peur que ces maximes séveres ne fissent un progres nuisible a son intérét,
I’ Actrice est toujours la premicre a parodier son rdle et & détruire son propre
ouvrage. Elle quitte, en atteignant la coulisse, la morale du Thééatre aussi bien que
sa dignité, et si ’on prend des legons de vertu sur la Scéne, on les va bien vite
oublier dans les foyers.
Apres ce que j’ai dit ci-devant, je n’ai pas besoin, je crois, d’expliquer encore
comment le désordre des Actrices entraine celui des Acteurs ; surtout dans un
métier qui les force a vivre entre eux dans la plus grande familiarité!’2,

Ce texte, sur lequel nous reviendrons au troisiémes chapitre, suscite plusieurs

critique férocement Rousseau de son jugement sur les femmes :

172 RoussEAU, Jean-Jacques, J. J. Rousseau a M. D'Alembert, Amsterdam, Marc Michel Rey, 1758,

p. 166-169. Disponible en ligne sur: https://obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/haine-

C’est sans difficulté les apostropher avec mépris, quand lorsqu’on est comme
vous, au milieu de la France, on demande dans quel endroit de la terre se cache
une femme vertueuse et; aimable ?

Tout ce que vous dites pour humilier ce sexe n’en diminuera pas sans doute le
mérite, et ne changera rien a la nature des choses, mais vous n’en étes pas moins
repréhensible. VVous ne voulez pas que les hommes prennent des lecons de la part
des femmes, parce qu’elles ne savent rien, quoiqu’elles jugent de tout. Ce
reproche d’ignorance est trés-mal fondé, sur tout dans ce Siécle, ou elles ont
I’esprit fort orné ; mais quand il seroit juste, il y auroit de I’inhumanité a le faire.
Quelle est, s’il vous plait, la raison du peu de connoissances des femmes ? Est-ce
la grossiéreté de leur esprit, le peu de solidité de leur jugement, la pesanteur de
leur imagination ? Nous savons bien le contraire nous autres hommes. En général
elles ont I’esprit plus fin et plus délicat que nous, le jugement plus facile,
I’imagination plus vive, elles ont de commun avec nous toutes les bonnes qualités

theatre/rousseau_lettre-a-d-alembert 1758 [Consulté le 30 janvier 2020].
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de I’ame et de ’esprit, et par-dessus nous 1’¢légance de la taille, les graces du
maintien et les charmes de la figure. Il a donc été de notre intérét en les destinant
a nos plaisirs, de les éloigner de tout ce qui auroit pu les distraire du soin que nous
avons voulu qu’elles prissent uniquement a nous plaire. Nous n’avons cessé de
leur repéter qu’elles ne sont faites dans 1’ordre de la nature et de la société que
pour nous amuser, et tout au plus veiller aux soins grossiers et nécessaires d’un
ménage ; apres cela nous aurons la barbarie de leur reprocher qu’elles ne savent
rien. Jettons les yeux sur celles qui libres de ce préjuge, ont osé entrer en rivalité
avec nous. Leurs écrits, leurs actions n’ont rien d’efféminé. Mais encore une fois,
il est de I’intérét de notre amour propre qu’elles nous soient inférieures ; NoOus
sommes les maitres, et la loi du plus fort est toujours la meilleure. Si I’esprit de
servitude, auquel nous les assujettissons, ne leur permet point de s’élever au-
dessus de 1’état que notre volonté leur prescrit ; disons cependant & leur honneur,
que malgré toute notre attention a les dégrader ; elles ne laissent pas d’avoir leurs
Héroines, comme nous nos Héros. Sans parler ici des Elizabeth, des Médicis, des
Marie Therese, qui, a raison de leur sexe, ’emportent sur nos plus grands
hommes ; combien de femmes illustres dont les noms sont consacrés a jamais au
temple de Mémoire '3

Louis Hurtaut Dancourt, qui répond aussi a Rousseau dans une lettre, consacre
une partie de son texte a défendre les femmes des insultes proférées par Rousseau. Dans

le quatrieme chapitre, intitulé « Apologie des Dames », il affirme que

les femmes sont plus vertueuses, plus attentives aux devoirs de la Religion et de
la société, plus douces, plus soumises, plus compatissantes, plus patientes, plus
sobres que les hommes en général : elles ont des vices et des défauts, j’en
conviens ; mais elles n’en ont aucun que nous n’ayons comme elles, et nous en
avons d’horribles que nous n’osons leur reprocher.

Vous venez de les entendre nommer. Que conclure donc, sinon que les femmes
laissant moins échapper de marques de corruption sont en effet moins
corrompues, que leur attachement a la Vertu prouve qu’elles sont plus
raisonnables, et qu’étant plus raisonnables, il convient de les faire parler raison ?
Mais c’est avilir notre sexe, mais pourquoi s’avilit-il lui-méme ? C’est rendre
seulement justice aux hommes et leur apprendre, ce qui n’est que trop vrai que
les femmes qu’ils méprisent sont plus estimables qu’eux*,

1% LAvAL, Paul Antoine, P.A. Laval comédien a M. Rousseau, 1758, p. 94-96. Disponible en ligne sur:
https://obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/haine-theatre/laval_laval-a-
rousseau_1758?q=Com%C3%A9diens#mark? [Consulté le 30 janvier 2020].

174 DANCOURT, Louis Hurtaut, L.-H. Dancourt, Arlequin de Berlin, a M. J.-J. Rousseau, citoyen de Genéve,
Berlin et Amsterdam, J.H. Schneider, 1759, p. 123-124. Disponible en ligne sur
https://obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/haine-theatre/dancourt_lettre-rousseau_1759#body-4
[Consulté le 30 janvier 2020].
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Ce premier chapitre met en évidence le développement scénique qui se déroule
progressivement au XVIII°® siécle, aussi bien sur le plan technique que thématiques,
scripturale ou pédagogique. Egalement, sa deuxiéme partie illustre le réle que les
comédiennes jouent dans les débats philosophiques et artistiques de 1’époque. En méme
temps, il nous sert a souligner la valeur des femmes souvent méprisées ou, pire encore,

oubliées.
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Capitulo 2

~ La renovacion del teatro espafiol ~

| teatro espafiol del siglo XX nos ofrece maltiples facetas que dan testimonio de

una evolucidn que se acelera a finales de los afios sesenta, debida en buena parte

al contexto sociopolitico. Hasta entonces, el escenario se habia caracterizado
por una produccion méas bien clasica, todavia bastante influenciada por las formas del
siglo XIX, a saber, el sainete, las obras costumbristas o el astracan. Segun el especialista
en teatro espafiol Francisco Ruiz Ramon, este género carece de calidad literaria y refleja
la decadencia de la sociedad espafiola del primer tercio del siglo XX, asi como su mal
gusto, cuyo modelo principal es Pedro Mufioz Seca. Ruiz Ramén define el astracan como
la “degeneracion de un hibrido teatral cuyos elementos mayores proceden del juguete
cémico y del melodrama cdmico — el apareamiento de ambos términos es consciente — de

costumbres”!’,

Por supuesto, algunos dramaturgos inventan nuevos géneros, en particular
Valle-Inclan con la creacion del esperpento, que retoma la expresién distorsionada y
deformante de la pintura de Goya. En este contexto, es interesante identificar el
nacimiento de un teatro innovador y comprometido que quiere abrir la escena espafiola a
las estrategias teatrales que se desarrollan en el extranjero. Por otra parte, estas nuevas
corrientes dramaturgicas son conscientes de los limites del teatro espafiol y tratan de

ofrecer soluciones, confirmando su espiritu critico hacia un sistema que limita mucho la

175 Ruiz RAMON, Francisco (1975), Historia del teatro espafiol. Siglo XX, Madrid, Cétedra, 1984, p. 57-58.
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vida cultural y artistica. Esto explica que el resurgimiento de la escena teatral espafiola se
produzca mas tarde que en Europa, aunque este ritmo diferente tenga un factor en comun:
las guerras dominan los temas de las obras, dados los conflictos armados de la primera
mitad del siglo XX.

La filosofia del absurdo o el existencialismo, que también existen en la literatura
espafola, no logran imponerse en este escenario, mientras que copan los carteles en
Francia, por ejemplo. Sobreviven con fuerza corrientes nacidas en el siglo XIX, como el
naturalismo de las obras de Galdos o el simbolismo de autores de vanguardia como Rafael
Alberti, especialmente con El hombre deshabitado (1931), obra préxima del auto
sacramental profundamente subversiva y cuyo éxito en la Espafia de los afios 30 pone de
manifiesto las aspiraciones de renovacion artistica. Poco a poco va surgiendo un teatro
social y comprometido, incluso revolucionario, en consonancia con el teatro popular de
los ambientes rurales y de la clase obrera. Sin embargo, este teatro critico no tiene una
buena acogida en Espafia, como se puede comprobar con los casos de Unamuno o
Valle-Inclan, por citar solo dos ejemplos sintomaticos. Este tltimo es, segin Ruiz Ramon,
“el teatro de [...] mas absoluta y radical originalidad en el teatro espafiol del siglo XX*16,
Sin embargo, quizas las innovaciones fueran posibles gracias al gusto conservador del
publico esparfiol de la época ya que, como es sabido, a menudo los limites incentivan la
creacion. De esta manera, en toda Espafia comienzan a proliferar los textos tedricos que
reflexionan sobre el teatro, asi como los manifiestos y obras cuya tematica difiere de las
producciones anteriores.

Asi, las primeras décadas del siglo XX son testigo de la coexistencia de algunas
formas teatrales bastante tradicionales como el "género chico” de Arniches, la
tragicomedia grotesca del mismo autor, o el teatro poético en verso de contenido histérico,
con dramaturgos como Eduardo Marquina. Estas estéticas dominan la escena espafiola,
mientras que algunos autores teatrales de la época, hoy en dia importantes, no cosechan
suficiente éxito. Por ejemplo, los grupos de teatro no aceptan las obras de Unamuno, que

les resultan extrafias tanto en la forma como en el argumento. El bilbaino es precisamente

176 Ibid., p. 93.
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uno de los autores recuperados por las compafiias independientes a mediados del siglo
XX. Ademas, el conflicto entre el arte dramatico y el teatral, es decir, entre la literatura y
la puesta en escena, es todavia muy fuerte en aquel momento, un debate que se repite mas
tarde con el teatro independiente. El caracter innovador del teatro de Unamuno radica en
la desnudez de sus propuestas: quiere eliminar el exceso de ornamentacion, que desvia el
interés hacia la vista (decorados, vestuario) en lugar de hacia el oido y el habla. En
coherencia con este minimalismo — cerca de las posteriores teorias de Jerzi Grotowski y
de su teatro pobre, a pesar de la insistencia del polaco en la actuacién del actor, interés
ausente en el caso espafiol —, Unamuno exige una reduccion del plan de la accion, de los

personajes y del discurso prolijo.

En los afios 20 y 30 las innovaciones escénicas empiezan a penetrar en Espafia
gracias a las vanguardias y a la recepcién de corrientes como el expresionismo o el
surrealismo. Sin embargo, la llegada de estas estrategias dramaturgicas, que presentan
nuevas formas de hacer las cosas nunca antes vistas en los escenarios espafioles, se detiene
bruscamente con el estallido de la Guerra Civil en 1936, después de un periodo brillante
conocido como la Edad de Plata'’’. De hecho, la proclamacion de la Segunda Republica
en Espafia en 1931 supone un aumento de las subvenciones al teatro, lo que contribuye
enormemente a su desarrollo y marca una época de cambios, gracias a la labor de las
Misiones Pedagdgicas o de comparfiias como La Barraca, dirigida por Federico Garcia
Lorcal’®, que llevan el teatro a los pueblos con el objetivo de educar a la poblacion.
Ademas, las vanguardias muestran una renovacion de la escenografia, que se refleja en la
profusion de decorados trabajados y la transformacion del escenario, asi como en la
mezcla de lo estético con lo politico.

El hecho de que ya no dependan del nimero de entradas vendidas y del publico

posibilita la renovacidn técnica y el nacimiento de un teatro artistico que contrasta con el

177 para profundizar la cuestion de la produccion cultural de esta época, puede consultarse MAINER, José
Carlos, La Edad de Plata (1902-1939): Ensayo de interpretacion de un proceso cultural, Madrid,
Catedra,1968.

178 Sy teatro, del que existe abundante trabajo cientifico, se caracteriza por el retorno de los valores humanos
al escenario, asi como por la reivindicacion de los fundamentos del teatro, a saber, la tragedia, el coro
y las marionetas.
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anterior teatro de consumo. Obviamente, este fendmeno permite que los dramaturgos
disefien obras de manera mas libre, sin las limitaciones impuestas por los decorados
rudimentarios, de papel. Sin embargo, este cambio se produce de forma gradual debido
en parte al miedo de los empresarios teatrales, que no se atreven a correr demasiados
riesgos, y no tiene tiempo de desarrollarse completamente por el estallido de la Guerra

Civil y el posterior advenimiento del franquismo.

Durante el conflicto, predomina un teatro de urgencia que responde
principalmente a la propaganda de ambos bandos, como lo sefiala Josep Lluis Sirera en
Historia de la literatura valenciana:

[El estallido de la Guerra Civil conllevo] necessitats propagandistiques i d’evasid
[que] acabaran per trencar el treballds equilibri assolit entre renovacio i
populisme, i decantarant la literatura — i I’art en general —cap a formulacions
estéticament poc elaborades; s’imposara, llavors, una literatura i un teatre de
circumstancies®’.

La instauracién del régimen franquista no mejora la situacién, debido al éxodo
intelectual y artistico, asi como a la censura férrea que impone inmediatamente el
dictador. Esta situacion lleva al exilio a algunos dramaturgos, como Max Aub o Alejandro
Casona, y margina o sanciona a muchos otros. El Teatro Nacional de la Falange
contribuye a la recuperacion de formas tradicionales como el Auto sacramental. Ademas,
la escena espariola se encuentra con varios problemas que obstaculizan su desarrollo,
incluyendo problemas econdmicos y de infraestructuras. Muchos dramaturgos nunca ven
sus obras representadas debido al alto coste que implica una representacion, superior a la
simple edicion del libro, lo que impide que las obras alcancen su verdadero valor, que no
es completo sino sobre el escenario. Como los empresarios siempre quieren obtener

grandes beneficios econdmicos, la parte artistica se subordinada a los intereses

179 SIRERA, Josep Lluis, Historia de la literatura valenciana, Valencia, Alfons el Magnanim, 1995, p. 433.
“Nuevas necesidades de propaganda y evasion que paralizaron los esfuerzos por combinar la renovacion
y el populismo, y empujaron a la literatura, y al arte en general, hacia formulaciones estéticas menos
elaboradas, imponiéndose a partir de entonces una literatura y un teatro de circunstancias.” [La
traduccion es nuestra].
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financieros — lo que sigue siendo el caso hoy en dia a pesar de la proliferacion de pequefios
teatros autogestionados —.

Obviamente, los espectaculos tienen que adaptarse al gusto de los espectadores,
sobre todo provenientes de la burguesia visto el precio de las entradas. Este sector de la
poblacion prefiere, en general, las obras simples y convencionales. Este hecho, ademés
de la censura, explica la dificil y tardia llegada de los dramaturgos de vanguardia
extranjeros, que, si vienen, permanecen en un circulo bastante reducido y minoritario y
cuya influencia no se deja sentir practicamente hasta 1968, momento de relativa apertura
del aparato franquista, gracias a los grupos emergentes independientes o experimentales,

nacidos en contraposicion al teatro comercial.

En este Gltimo grupo de dramaturgos "underground”, y ya en la posguerra, la
figura de Alfonso Sastre nos parece decisiva para entender la evolucion del teatro espariol.
Por un lado, su relacion con la censura es una buena ilustracion del funcionamiento del
sistema teatral en los afios 50¢° y, por otro lado, su polémica con Buero Vallejo marca
una de las disputas mas notorias de la escena espafiola del siglo XX. En efecto, estos dos
dramaturgos encarnan dos formas opuestas de concebir el teatro bajo el régimen
franquista, la del "Posibilismo™ 0 no'8. Buero Vallejo defiende un teatro posibilista que
escapa a la censura gracias a los simbolos, pero que carece de una fuerte critica social.
Sastre, por su parte, se niega a aceptar las condiciones y limites, recurriendo al realismo
critico y feroz que corre el riesgo de ser censurado. De hecho, algunas de sus obras no
pueden ser representadas y el escritor sufre el desprecio del régimen, que prohibe sus
actuaciones sin dar ningin argumento. En este sentido, hay que afiadir que la censura esta
mas presente en los espectaculos que en las editoriales. Asi, algunas obras que se publican

no obtienen permiso para ser representadas, con el pretexto de que la representacion

180 para mas informacidn al respecto, constiltese las obras de Berta Mufioz Céliz El teatro critico espafiol
durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 2005 y
Expedientes de la censura teatral franquista, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, col.
“Investigaciones bibliograficas sobre autores espafioles”, 2006, (2 vols.). Ambos estan disponibles en
linea en http://www.bertamufioz.es/teatrocensura.html [Consultado el 15 janvier 2020].

181 Para mas detalles sobre este debate, son de consulta obligada los ntimeros 12, 14, 15 et 16 de la revista
Primer Acto, publicados en 1960.
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incide en el espectador mas violentamente que la lectura de un texto, y por lo tanto lo
incita a reaccionar, y el régimen teme cada vez mas las revueltas, que, en los afios 60, van

acrecentandose en todos los sectores sociales del pais.

Durante la posguerra se desarrollan otras formas dramaturgicas en el exilio pero
sin repercusion en Espafia, mientras que en el territorio espafiol prolifera un tipo de teatro
comercial y conformista que carece de calidad. Este teatro publico es solo una
continuacion de la comedia burguesa. Por lo tanto, el teatro del periodo franquista se
caracteriza esencialmente por una financiacion pobre y sobre todo privada, la censura, el
caracter comercial y los altos precios de las entradas. En este contexto, y como ya hemos
dicho, el publico es mayoritariamente burgués, lo que determina la eleccion de las obras,
normalmente comedias ligeras sin calidad estética. Sin embargo, también existen formas
experimentales y marginales, como en el caso de Jardiel Poncela, Miguel Mihura o Pedro
Salinas. Pero estas formas tienen dificultades para subir al escenario, como lo demuestra
el caso de Tres sombreros de copa de Mihura, escrito en 1932 y estrenado veinte afos
después. También es paradojico que los textos que los criticos siguen estudiando son muy
a menudo obras gue casi nunca son representadas, lo cual es significativo de la nocién de

teatro en ese momento, y de su calidad.

En este contexto, Alfonso Sastre intenta renovar la escena espafiola proponiendo
un teatro de la realidad que sustituye al teatro burgués de la mentira. El teatro realista o
social -que no debe confundirse con el realismo- es un poderoso intento de actuar sobre
la vida social para transformarla. Esta es una de las premisas de los dramaturgos del

movimiento "Arte Nuevo", entre ellos Alfonso Sastre, que aparece en 1945:

Arte Nuevo surgié en 1945 como una forma — quiza tumultuosa y confusa — de
decir "no" a lo que nos rodeaba; y lo que nos rodeaba, a nosotros que sentiamos
la vocacion del teatro, era precisamente el teatro que se producia en nuestros
escenarios. Si algo nos unia a nosotros, que éramos tan diferentes [...] era
precisamente eso: la ndusea ante el teatro burgués de aquel momento: el
Benavente postumo (en contradiccion con la persona viva de Benavente), el
melodrama galaico-plorante de Torrado, las barbaridades del post-astracan y los
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espectaculos pseudofolkléricos, por no contar las débiles supervivencias del
teatro versificado (Marquina) y otras dolorosas pruebas del vacio*®?.

Esta demanda proviene en particular de un nuevo publico compuesto por
estudiantes que se van a erigir en criticos, rechazando el teatro mas estandarizado. Sin
embargo, el cambio del teatro dificilmente puede tener lugar si la sociedad no cambia su

actitud, pero al mismo tiempo los teatros pueden contribuir a esta revolucion social.

Un ejemplo de este tipo de teatro que quiere ser revolucionario es el T.A.S. (Teatro
de Agitacion Social), de nuevo con el protagonismo de Alfonso Sastre, cuyo manifiesto,
fechado en septiembre de 1950 y publicado en la revista La Hora, expresa muy
claramente sus intenciones. El objetivo de estos dramaturgos es transformar radicalmente
la vida social espafiola y, para lograrlo, rechazan el predominio de una preocupacion
estética que limita esta inclinacién social. Frente a esta actitud, otros sectores del teatro
espafol reivindican un teatro estético con funcién didactica y no subversiva, como lo
demuestra el Congreso de Murcia del 21 de diciembre de 1963. EI T.A.S. también reclama
el lugar arrebatado por la television y el cine, lo que atribuye al hecho de que los nifios
no pueden entrar en un teatro antes de los 16 afios, y esto los lleva al cine. Ademas, critica
la falta de comunicacion entre el teatro espafiol y el extranjero, sobre todo porque el teatro
nacional carece de una infraestructura de calidad. A pesar de que su proyecto consiste en
constituirse en el Teatro Nacional, el colectivo aboga por el uso de obras extranjeras de
Steinbeck o Brecht que proporcionan modelos de inspiracion para la renovacion de la
escena espafiola. Mas tarde, Alfonso Sastre volveria a la cuestion de la creacion de un
Teatro Nacional Vasco, inspirado en particular por Sean O'Casey y el Abbey Theatre de
Dublin®, Este tipo de teatro deberia, a los ojos de Sastre, fijar la realidad politico-social
de un territorio y al mismo tiempo conferir un espacio de resonancia privilegiado a las

luchas contemporaneas.

182 Entrevista de Alfonso Sastre con Ricardo Doménech, en SASTRE, Alfonso, Teatro, Madrid, Taurus,
1964, p. 55-56.

183 ¢f. SASTRE, Alfonso « ¢Pero es que hay un teatro vasco? », Primer acto: Cuadernos de investigacion
teatral, n°268, 11/1997, p. 15.
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A pesar de estos intentos, el teatro sigue siendo un producto de lujo por su precio,
ignorando a las clases obreras y populares, que ya no frecuentan las salas. Asi que en los
teatros solo hay unos pocos burgueses, afines al régimen, que van a exhibirse socialmente,
y como mucho a entretenerse, y por lo tanto exigen obras de teatro de acuerdo con sus
gustos. En consonancia con dicha situacion, en la cartelera predominan las comedias de
didactismo moral, como las de José Maria Peman, que estan al servicio del catolicismo y
del patriotismo propio del franquismo y que combinan evasion y moralismo. Otro de los
autores de esta época es Juan Ignacio Luca de Tena, director del diario ABC — que habia
fundado su padre —, franquista y monarquico. La dramaturgia “seria” se impone gracias
a Buero Vallejo, que, aunque republicano, obtiene el Premio Nacional de Teatro en 1956

y 1957, evidenciando un cambio en los gustos de la sociedad.

No obstante, y a pesar de dicha evolucion, las obras representadas ofrecen
imagenes irreales, que responden al deseo del pablico de escapar a la realidad. A pesar de
la abundancia de obras de teatro en los afios 60, esta profusion no se traduce en calidad
y, ademas, discrimina a muchos autores que no pueden encontrar su lugar, dejados de
lado por razones estrictamente econdémicas. Sin embargo, pensamos que, si los
empresarios teatrales hubieran tenido en cuenta el publico potencialmente interesado en
las obras de estos autores marginales, la situacion del teatro podria haber mejorado. Esta
falta de atraccion por estos espectaculos era, y sigue siendo, uno de sus principales

problemas, solo hay que mirar las estadisticas del publico de entonces y también de hoy.

Probablemente, el verdadero problema radica en otros hechos, como sefiala
Ricardo Doménech. Este critico insiste, por un lado, en la insuficiente implicacion del
actor espafiol, que deberia haber intentado arreglar la situacion desde dentro®*. Al ser el
actor un elemento esencial del teatro, nadie cuestiona su papel decisivo. Es un vinculo
indispensable en la comunicacién entre el escritor y la sociedad y, por tanto, un hilo
conductor de la literatura que puede llegar al pueblo a través de esta figura, que se erige
en signo en el siglo XVIII gracias a la teoria dramatica de Denis Diderot, como veremos

mas adelante. Sin embargo, no se reconoce el valor del actor espafiol en los afios sesenta,

184 DOMENECH, Ricardo, “Reflexiones sobre la situacion del teatro”, Primer Acto, n°42, 1963, p. 4-8.
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lo que evidentemente supone un gran problema para la escena nacional. La mayoria de
los actores prefieren declamar los textos cldsicos en verso en lugar de explorar la
intimidad del personaje. Por otro lado, Doménech recuerda que la censura impone limites

a veces insuperables que obstaculizan el progreso de la escena espariola:

La cultura no puede desarrollarse y vivir plenamente si no es sobre la base firme

de una libertad de expresidn y de pensamiento, éste es el indice més rotundo e

inequivoco de que el teatro no marcha bien — no puede marchar bien — en nuestro
o185

paist®.

Estas dos observaciones de Doménech nos parecen relevantes ya que el cambio
finalmente surge de la toma de conciencia de ambos factores. En efecto, solo cuando el
teatro espafiol comienza a desarrollarse dentro de las compafiias, ignorando el circulo
vicioso y restrictivo que forma la relacion autor-empresario-publico, la produccién
comienza a mejorar, ofreciendo nuevas alternativas de calidad artistica y centrandose en

la interpretacion.

Asi pues, en los afios sesenta la situacion empieza a cambiar gradualmente. En
primer lugar, gracias al teatro simbolista, inspirado en el ruso Vsevolod Meyerhold o en
el belga Maurice Maeterlinck, que se desarrolla a pesar de las restricciones impuestas por
los limites de la libertad de expresion. Poco a poco van llegando a Espafia teorias mas
modernas, entre las que destacan las de Antonin Artaud, Bertolt Brecht!®, el Living
Theatre de Judith Malina y Julian Beck o el Bread and Puppet®®’. Sin embargo, hay

enemigos de la renovacion formal dentro del panorama dramaético espafiol que critican la

185 GARCIA LORENZO, Luciano, Documentos sobre el teatro espafiol contemporaneo, Madrid, SGEL, 1981,
p. 45.

186 pedro Barea Monge ha estudiado la recepcién de las ideas del aleman en Espafia, principalmente a través
de la radio, en sus articulos “El itinerario ibérico de un autor radiofonico llamado Bertolt Brecht”, Zer:
Revista de estudios de comunicacion = Komunikazio ikasketen aldizkaria, n°5, 1998, s/p, disponible en
linea en https://www.ehu.eus/ojs/index.php/Zer/article/view/17374/15155 [consultado el 15 de enero de
2020], o “Berltot Brecht y la radio”, Assaig de teatre: Revista de l'associacid d'investigacio i
experimentacio teatral, n°35, 2002, p. 13-28.

Compafiia estadounidense creada en 1963 que utilizaba marionetas gigantes. Sus espectaculos se
caracterizaban por la critica politica (guerras, energia nuclear, capitalismo, etc.). El uso de titeres nos
remite inevitablemente a Maurice Maeterlinck, Edward Craig o Alfred Jarry. El interés por los titeres
ya estaba presente en Espafia desde mucho antes. Ejemplos de ello son Jacinto Benavente; El teatro de
marionetas de Valle-Inclan (1926) y, por supuesto, Los titeres de Cachiporra de Federico Garcia Lorca
(1922).

187
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investigacion de nuevas corrientes y la experimentacion para consolidar el realismo. Lo
que nadie puede negar es la importancia de los grupos independientes que trabajan al
margen del llamado teatro profesional en el desarrollo de la escena espafiola, como afirma

Victor Auz en 1963:

Dés les premiéres années de notre aprés-guerre, les théatres en marge (teatros
minoritarios) ont été, dans I'évolution du théatre espagnol, un facteur décisif.
L'apathie, le manque de culture et de ferveur dont faisait preuve notre théatre
professionnel, furent compensés en grande partie par ces mouvements. Les
premiers pas dans ce domaine ont été faits par I'université. Sur tout le territoire
espagnol, les Théatres Espagnols Universitaires (T.E.U.) sont passés a l'action.
Ils ne se sont pas contentés de présenter a un public juvénile les auteurs récents,
aussi bien nationaux qu'étrangers ; ils ont aussi remonté des classiques tombés
dans l'oubli et fait connaitre des dramaturges qui, pour étre consacré dans le
monde entier, n'en étaient pas moins ignorés par nos entreprises commerciales.
Outre les dernieres expériences d'avant-garde, ils ont révélé a leur public des
auteurs comme Tennessee Williams, O'Neill, Camus, Ghelderode, Dirrenmatt,
Brecht, Saroyan, Betti, etc.,, et cela longtemps avant les scenes
professionnellest,

Durante los afios 60 y 70, Buero Vallejo se dedica a escribir dramas historicos,
como Las Meninas (1960), El concierto de San Ovidio (1962) o La detonacion (1977).
Sus acotaciones cada vez mas largas y detalladas nos dejan ver el interés que le da a la
escenografia. Al igual que el teatro francés de la revolucion (por ejemplo, la obra de
Marie-Joseph Chénier Charles 1X, ou la Saint-Barthélemy de 1789, que sigue la via
abierta unos afios antes por Le Siege de Calais de Pierre Laurent Buirette de Belloy,
1765), Buero Vallejo también opta por situar sus dramas en el pasado para poder llevar a
cabo la critica social. Como es de esperar, sus obras no siempre pasan la censura
(pensemos en Aventura en lo gris en 1954 y, sobre todo, en La doble historia del doctor
Valmy de 1964).

El principal adversario de esta tradicion burguesa es sin duda Alfonso Sastre, y no
lo hace en solitario, lo que anuncia ya que el cambio escénico en la Espafia deberia ser,

como acaba siendo, un trabajo colectivo. En 1945, Alfonso Sastre, Medardo Fraile y

188 Auz CASTRO, Victor, « Panorama du théatre espagnol contemporain », Le théatre dans le Monde, XIl,
otofio de 1963, p. 217.
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Alfonso Paso, entre otros, fundan el grupo Arte Nuevo, plataforma que pretende luchar
por una reforma del teatro. Cada vez mas determinado e influido por el marxismo, en
1950 Sastre se une a José Maria de Quinto y juntos fundan TAS (Teatro de Agitacion
Social), que define el teatro como instrumento de militancia ideoldgica. La censura no
tarda en echarse encima de Sastre, sobre todo después del éxito inicial de Escuadra hacia
la muerte en 1953. Aun asi, sigue escribiendo y haciendo caso omiso de la censura,
consciente de que el silencio de su obra seria el precio. En este afan de expresion libre,
Sastre comparte esa gran determinacion con Denis Diderot, que opta por el anonimato o
por la publicacion péstuma de sus obras. Otro punto en comuan entre ambos autores, y que
sin duda tiene que ver con su aprecio por la libertad, es la innovacion formal y la

heterogeneidad de sus obras.

En las décadas de los 50 y de los 60, y dejando de lado el teatro comercial, no
podemos decir que dominara una estética caracteristica, a pesar de los intentos de
etiquetado que se han sucedido. Una de estas tentativas es la de José Monledn, que en
1962 propuso el término “generacion realista” para agrupar a poco mas media docena de
escritores (José Martin Recuerda, Lauro Olmo, José Maria Rodriguez Méndez, Carlos
Mufiiz, Ricardo Rodriguez Buded, Joaquin Marrodan y Ricardo Lopez Aranda)'®®. Si el
componente de critica social si que es una constante en estos autores, no todos estan de

acuerdo con el realismo que se les atribuye.

El afan reformador llega con un heterogéneo grupo de autores de tendencia
vanguardista (José Maria Bellido, Jestis Campos, Angel Garcia Pintado, Jerénimo L6pez
Mozo, Antonio Martinez Ballesteros, Luis Matilla, Luis Riaza, Miguel Romero Esteo,
Jos¢ Ruibal,...) que experimenta con el lenguaje para esquivar la censura. Sus

representaciones son escasas, mucho mas que sus publicaciones, ya de por si raras y

189 para mas informacion al respecto, consultense los trabajos de César Oliva Cuatro dramaturgos
"realistas" en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas : (Carlos Mufiiz, Lauro Olmo, Rodriguez
Méndez y Martin Recuerda), Murcia, Universidad de Murcia, 1978 o Disidentes de la generacion
realista. Introduccién a la obra Carlos Mufiiz, Laura Olmo, Rodriguez Méndez y Martin Recuerda,
Murcia, Universidad de Murcia, 1979.
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mutiladas por los censores. Una de estas corrientes experimentales es el Nuevo teatro,
que se caracteriza por sus referencias constantes a la realidad politica y social, que
condenan por medio de metaforas y alegorias. Ademas, su estética hace hincapié en lo
ritual y lo poético. Se trata casi de un teatro de urgencia que tiene en el punto de mira el
franquismo y aquello que lo sustenta, como la moral catlica y el ejército. En una Optica
mas general, critican los valores burgueses y el capitalismo, asi como la falta de
comunicacion. También se atreven con temas que afectan a la condicion humana, con sus
angustias y frustraciones. Coetaneo del teatro del absurdo, la coyuntura politica de Espafia
provoca la creacion de un lenguaje particular, grotesco y muy ritualizado, como lo
demuestran las obras Pizzicato irrisorio y gran pavana de lechuzos (1961) de Miguel
Romero Esteo, o Carroza de plomo candente (1972) y El baile de los ardientes (1975) de

Nieva.

Otros autores escriben desde el exilio, como Agustin Gomez-Arcos — quien
escribe parte de su obra en francés —, José Elizondo, Andrés Ruiz Lopez o Fernando
Arrabal. La obra de todos ellos se inscribe en el marco de un teatro contestatario que
presenta estéticas y estrategias diferentes para hacer de la escena una herramienta politica

y disidente del régimen franquista!®.

2.1. El Teatro Independiente o las luces del teatro espafiol

Un fendmeno clave para el desarrollo del teatro espafiol, y en el que Sirera
participa directamente, es el teatro independiente, cuyo auge fechamos entre 1966 y 1975.
En el origen estan las compafiias de teatro de camara y ensayo, grupos minoritarios y no
profesionales, asi como asociaciones politicas, sociedades culturales o sindicatos'®*. De
hecho, Josep Lluis Sirera afirma que, si la salud del teatro en el caso de la comunidad

valenciana consigue mejorar, esto solo es posible gracias al trabajo de estos colectivos:

190 pyeden encontrarse varios ejemplos de estas estéticas y estrategias en el volumen colectivo El teatro de
protesta. Estrategias y estéticas contestatarias en Espafia (1960-1980), dirigido por Anne-Laure
Feuillastre y Marina Ruiz Cano, collection Sociétés Hispaniques, Paris, L’Harmattan, 2019.

191 Cf. GARCIA LORENZO, Luciano, Documentos sobre el teatro espafiol contemporaneo, op. cit., p. 28. y
Primer Acto, n°104, enero de 1969.
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moltissimes limitacions- una encomiable tasca de mantenir un petit nucli
d’aficionats al teatre, mitjancant muntatges de classics, de textos de repertoris 1
al seu interés pel teatre europeu contemporani. Sense ells, no pot entendre’s la
recuperacion que la vida teatral valenciana comengara a experimentar de finals
dels anys seixanta encal®,

Se caracterizan por las influencias de la vanguardia o la busqueda de nuevos
modelos expresivos, y pretenden ofrecer alternativas al teatro comercial, aunque las
funciones suelen ser Unicas. Sus miembros actlan de manera desinteresada pero su
relevancia es tal que se acaba creando un Teatro Nacional de Camara y Ensayo,
establecido en el Teatro Maria Guerrero. Un fendmeno paralelo se desarrolla en las
universidades, que el Estado también terminaria por controlar con la creacion de los TEU
(Teatro Espariol Universitario) en 1941. En estos grupos se forman figuras que luego
influirian mucho en la escena espafiola y en el cine, como Adolfo Marsillach, Gustavo
Pérez Puig, Alfredo Landa, Gemma Cuervo, Fernando Fernan Gémez o José Maria
Rodero. Son precisamente estos grupos quienes, en los afios 50, se atreven a montar las
obras de los autores simbolistas 0 mas politizados, como Sastre, lo que coincide con la

movilizacién politica de los estudiantes universitarios.

El control del Estado les impide desarrollar todas sus ideas, por lo que en los afios
60 muchos de ellos empiezan a buscar maneras de organizacion alternativa, lo que acaba
desembocando en el Teatro Independiente. Este movimiento se caracteriza, como hemos
anticipado, por la creacién colectiva y la experimentacidon expresiva, para lo que era
necesario prolongar los montajes mas alla de una o dos funciones. Pretenden transformar
las bases del teatro espafiol, tanto formal como politicamente. Se oponen frontalmente al
teatro comercial, por ejemplo, el de Alfonso Paso, e ideologicamente rechazan
frontalmente el régimen franquista y su teatro afin, incluso aquel que tenga mas ambicion

estética, lo que los lleva a explorar las formas del lenguaje. Se interesan especialmente

192 |Luis SIRERA, Josep Historia de la literatura valenciana, op. cit., p. 549.
“Afortunadamente, el teatro universitario ha logrado llevar a cabo -con muchas limitaciones- la
encomiable tarea de mantener a un pequefio grupo de amantes del teatro, a través de la puesta en escena
de clasicos, textos de repertorio y su propio interés por el teatro europeo contemporaneo. Sin ellos no
podriamos entender la recuperacién que se produjo en la vida del teatro valenciano a partir de finales
de los afios sesenta..” [La traduccion es nuestra].
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por el mimo y la expresion corporal, y es frecuente que sus miembros estudien estas
técnicas en el extranjero, o que se desarrollen de manera autodidacta. El objetivo es
conectar de manera efectiva con el pablico popular, ese que no asiste — y que
posiblemente ni siquiera es el bienvenido — al teatro convencional. En este sentido, cabe
sefialar que la red de teatros no esta en absoluto tan desarrollada: hay pocos teatros, en
manos de un pufiado de empresarios teatrales, y se concentran principalmente en Madrid,
Barcelona o Valencia. No es hasta los afios 1980 cuando la creacion o rehabilitacion de
teatros publicos empieza a convertirse en una prioridad. Lo mismo sucede con las
escuelas de teatro, insuficientes y atrasadas con respecto a Europa, salvo quizés la
Agrupacud Dramatica de Barcelona creada en 1955 o la Escola d’Art Dramatic Adria
Gual, fundada en 1960 por Maria Aurélia Capmany y Ricardo Salvat. Ambas renuevan
la estética del teatro y la Ultima es determinante para el desarrollo del Teatro
Independiente, movimiento que tiene mucha fuerza en Catalunya (Comediants, Dagoll

Dagom, Els Joglars, La Fura dels Baus...).

Un momento determinante en la historia de este movimiento estético y politico es
el Festival Cero de San Sebastian, organizado en 1970 y que no puede tener lugar como
previsto debido a las restricciones dictatoriales, que censuran varios espectaculos. Como
protesta, las compafiias interrumpen el festival el 9 de mayo, 5 dias después de su
inauguracion, mediante la ocupacion del Teatro Principal'®. Cabe destacar, ademas, que
se organizan debates en torno a los métodos existentes (Stanislavski, Grotowski, Artaud,
Living Theatre,...) y las nuevas técnicas expresivas (improvisacion, mimo, expresion
corporal,...) que permiten cuestionar no solamente la estética imperante sino también la
moral que la escena oficial transmite. Este movimiento se extiende por toda la Peninsula
Ibérica, y destacan grupos como Los Goliardos y Téabano en Madrid, el Teatro
Universitario de Murcia, el Teatro Estudio Lebrijano o La Cuadra en Andalucia, el Teatro
de La Ribera en Zaragoza, el Teatro Circo en Galicia y Akelarre o Cémicos de la Legua
en Bilbao. En el caso de la Comunidad Valenciana, los colectivos principales son Grup

49 y El Rogle, compafiia donde estd Rodolf Sirera. En este movimiento se forman los

193 Para mas informacion, constltese GIL FOMBELLIDA, Mari Carmen, El Festival Cero: Donostia 1970.
Crénica de un festival interrumpido, San Sebastian, Donostia Kultura, 2004.
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profesionales que, por fin, posibilitan la renovacion teatral en Espafia, sacando a la
literatura dramatica y a la escena del letargo, o en su defecto de los cajones, donde el
franquismo las habia recluido. Ademas, ellos inician el camino de la descentralizacién
teatral incluso antes de la creacion de la Comunidades Autonomas, lo que ya evidencia

su proximidad ante las cuestiones politicas e identitarias de la sociedad espafiola.

El teatro espafiol de los afios 60 y 70 se caracteriza por una defensa de la
autogestion, frente a la gestion vertical que domina la vida cultural y un claro objetivo de
modificacion de la vida social, que pasa por creaciones analiticas que ahondan en los
problemas candentes que necesitan respuesta. Por lo tanto, el espectador es considerado
como un sujeto politico, y no un mero cliente, consumidor de un teatro mercancia —
aunque esta siga siendo en gran medida la costumbre del pablico, que busca evasion en
el teatro comercial —. La valorizacion del espectador implica pues una exigencia en los
contenidos que se le proponen: no se trata de ofrecerle obras de baja calidad y que no le
aporten nada intelectualmente, sino de satisfacer su curiosidad. Asi, combinan
adaptaciones o reescrituras de obras presentes en el canon, con una tradicion popular que
sintoniza con el momento histérico del pais. Se combina, por ejemplo, la literatura con
otras disciplinas, o se recurre a las tradiciones locales o culturales que ofrece la
plurinacionalidad del Estado espafiol. Ademas, la escena no se concibe ya como algo fijo
y estético, sino que progresivamente se vuelve eléstica, multiforme, dindmica y
polivalente. Para ello se rechaza la herencia del teatro anterior, se cambia la relacion entre
la escena y el publico, que por fin empiezan a interactuar y se prioriza el grupo y su
dinamismo. En definitiva, el teatro de esta época quiere estar al servicio del publico y
responder a sus expectativas estéticas y éticas, ya sea por medio de la denuncia de clase

o por la sorpresa de sus propuestas®*.

Las revistas Primer Acto y Yorick son los vehiculos principales de difusién de

estas ideas. Por ejemplo, el grupo Goliardos publica en Primer Acto un manifiesto titulado

194 Esta lista sintetiza varios articulos, en particular HERAS, Guillermo, “El compromiso del director de
escena en el teatro contemporaneo” en OLIVA, César (ed.), El teatro espafiol ante el siglo XXI, Madrid,
Espafia Nuevo Milenio, 2002, p. 194.
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«Hacia el Teatro Independiente (27 notas anarquicas a la caza de un concepto)»**® donde
enuncian claramente los principios que dominan la corriente del teatro independiente, a
la par que insisten en la oposicion franquista. Se definen como un teatro de critica social'®
que rechaza el teatro comercial, que para ellos no es sino un sistema empresarial formado
por los autores de moda y el culto a las estrellas del momento, y que fijan preciados
demasiado elevados para ver unos espectaculos burgueses y de calidad mediocre.
También atacan el teatro de autor, meramente literario, y valoran la labor del director®’
asi como la importancia de los signos escénicos no linguisticos. Mas tarde, en 1974, la

revista Pipirijaina publica las principales ideas del Teatro Independiente:

1.- Investigacion sobre las formas teatrales, para lo cual empiezan a estudiarse las
corrientes mas en boga en Europa desde principios de siglo.

2.- Pretensidn de llevar a cabo todos sus espectaculos al margen de toda estructura
empresarial.

3.- Intencién de llevar sus obras al publico no solamente burgués y reducido a
Madrid y Barcelona, sino también a las capas populares y a los nicleos de
poblacion normalmente privados de teatro'®,

En general, su trabajo conduce a una busqueda de nuevas formas de expresion e
innovaciones estéticas basadas en teorias y practicas internacionales, lo que los anima a
organizar Sus actuaciones en nuevos espacios no convencionales. Exigen la
descentralizacion®®® del trabajo dramatico, que mas tarde se convertiria en colectivo, con
un objetivo de profesionalizacidon. En efecto, los actores se reivindican como trabajadores
profesionales, alejandose de una concepcién del actor como simple artista y sobre todo

rechazando el calificativo de aficionado. Con este espiritu, se asiste a la creacion de

195 Primer Acto, n°104, enero de 1969.

19 para mas informacion sobre el caracter social del teatro espafiol, consultese el libro de Albert Miralles,
Nuevo teatro espafiol : una alternativa ewhtural social, Madrid, Edicién Villalar, 1977.

197 Recordamos que tradicionalmente las figuras de autor dramatico y director se confundian en Espafia,
como ilustra el ejemplo de Federico Garcia Lorca a principios de siglo XX.

198 Bifalo, « Para un andlisis del teatro independiente en Espaiia », Pipirijaina, n°4, junio de 1974, p. 1.

199 En este sentido, Miralles precisa que esta nueva generacion consideraba el teatro como un bien comdn,
conocido irdénicamente bajo el nombre de “la mistica de la furgoneta”. Cf. MIRALLES, Alberto,
Aproximacion al teatro alternativo, Madrid, Asociacion de Autores de Teatro, 1994, p. 15.
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compafiias estables con su propio repertorio y espacio de actuacion, con una organizacion

cooperativa®®,

En el trabajo son colectivistas. Aunque en todos ellos existen liderazgos més o
menos definidos y mas o menos compartidos, se trabaja sobre la base de que el
producto altimo, el espectaculo, es expresion del conjunto del grupo, y que todos
los miembros deben participar en su elaboracién en la medida de sus
posibilidades?,

Las compafiias de aficionados comienzan pues a liberarse de la dictadura del
lenguaje literario para crear un lenguaje propio del teatro, que se materializa e invade la
escena. El texto ya no es pasivo, sino que se recrea con cada adaptacion y representacion,
sin implicar, sin embargo, una constante improvisacién. Otro problema que estas
compafiias tratan de erradicar es la idea de que el arte del actor es innato, lo que lleva a
una falta de formacion del actor, que muy a menudo recurre a formulas estereotipadas,
con declamaciones muy fuertes, artificiosas, y con gestos exagerados. Finalmente, estos
renovadores escénicos también quieren incluir el teatro en los planes de estudios
universitarios, asi como impulsar el teatro entre el publico infantil, ya que los nifios

conforman el publico del futuro®®?,

Rodolf Sirera también comparte esta opinion, como lo demuestran sus
adaptaciones para nifios, 0 sus obras, entre ellas La princesa del desierto, publicada en
1986 y posteriormente parte de la obra colectiva El teatre a I'escola de Manel Cubedo.
La importancia de acercar a los jovenes al teatro es ain mas trascendental si tenemos en
cuenta que el teatro pierde constantemente pablico en favor del cine, especialmente el

estadounidense.

200 F oeck, Wilfried y DE Toro, Alfonso (ed.), Teatro espafiol contemporaneo. Autores y tendencias ,
Kassel, Edition Reichenberger, 1995, p. 4.

201 CABAL, Fermin, “La creacion colectiva en teatro espafiol”, Primer Acto, n°183, febrero de 1980, p. 41.

202 para mas informacion al respecto, pueden consultarse los articulos “Conclusiones del III Congreso
Nacional de teatro para la infancia y la juventud” (Santa Cruz de Tenerife, 1971) o “Conclusiones de
las jornadas de teatro escolar, teatro para nifos y teatro de titeres” (Madrid, 1977), ambos en GARCIA
LORENZO, Luciano, Documentos sobre el teatro espafiol contemporaneo, op. cit., p. 425-430 y p. 431-
433 respectivamente.
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Estos grupos del mundo académico tienen que enfrentarse no solo al éxito del
teatro comercial, sino también al desconocimiento en el panorama espafiol de las Ultimas
teorias de la direccion escénica y de la interpretacion. Pero lejos de considerar este hecho
como un obstaculo, saben aprovechar este vacio y, gracias a su situacion en la ensefianza
superior, adaptan las teorias que mas les convienen. El interés se orienta progresivamente
a laescena, terminando con la supremacia del texto. Encontramos un ejemplo en el trabajo
de la compaiiia Cataro, fundada por Alberto Miralles en 1966, que pone énfasis en la
creacion directa y colectiva y que sitta al cuerpo en el centro de la representacion, en
detrimento de la palabra. El conflicto entre texto y gesto es una constante en las practicas
teatrales en Espafia a lo largo del siglo XX, y los afios 70 se caracterizan por el auge de

este Ultimo, como afirma Ferran Carbo:

[...]un género colectivo, espectacular e imaginativo, enriquecido por la
teatralidad del espectéculo, distante de la herencia realista y del teatro politico:
asi surgia la propuesta de un nuevo teatro que no siempre partiera de un texto
previo pensado por un autor para ser llevado a escena la propuesta de un nuevo
teatro que no siempre partiera de un texto previo pensado por un autor para ser
llevado a escena?®

Todos estos factores son esenciales para que el espectador también cobre

importancia y se convierta en un agente creador:

La labor del director adquiere también su mayor plenitud invadiendo el terreno
de lo escrito. La obra, creada y practicamente escrita en el escenario, adquiere asi
la totalidad de su magnitud teatral y el mayor aprovechamiento de la dimension
escénica. [...] Es la mente que debe abstraer la idea hasta una forma escénica
clara y directa que, adaptada al cuerpo del actor, impresione la mente del
espectador dandosela en toda su pureza. Toda nuestra forma esta orientada para
que vea, intuya la idea antes de oirla?*,

Ante los cambios sociales y el desarrollo de maneras alterativas de ocio, los afios
setenta también ven el cierre de numerosas salas privadas de teatro, que se convierten en

cines o en discotecas.

28 CaRBO, Ferran, Literatura actual al Pais Valencia (1973-1992), Valencia/Barcelona, Institut
universitari de filologia valenciana, Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1993, p. 318.
204 os Cataros, “Espectaculo Cataro”, Primer Acto, n°89, 1967, p. 12.
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La evolucidn de la carrera de Rodolf Sirera, que pasa de la creacion colectiva a la
escritura individual — 0 a cuatro manos con su hermano Josep Lluis —, no es un caso
aislado, sino que refleja una tendencia operada en los dramaturgos espafioles con la
Ilegada de la democracia. La muerte de Franco supone para muchos el fin de la disidencia
politica, sobre todo con la progresiva desaparicion de la censura — que comienza con el
Real Decreto-Ley 24/1977 de 1 de abril sobre libertad de expresion —y la democratizacion
del teatro. Hay que recordar que la censura del cine y del teatro comienza maés tarde que

en los demas sectores, como bien explica Berta Mufioz Caliz:

La censura de cine y de teatro aln tardaria unos meses mas que la de prensa en
ser abolida. El 1 de diciembre de 1977 se publicaba en el BOE el Real Decreto
por el que se suprimia la censura cinematografica; peliculas como Canciones
para después de una guerra y El gran dictador se habian autorizado ya en 1976,
y en el 77 se autorizarian Viridiana, EI Decamerén, El acorazado Potemkin y El
Gltimo tango en Paris. Ya en 1978, se dict6 el Real Decreto 262/1978, de 27 de
enero, sobre libertad de representacion de espectaculos teatrales, que entraria en
vigor el 4 de marzo de ese afio. Unicamente se adoptaban unas normas de
calificacion, “en defensa de la infancia y de la adolescencia, asi como del derecho
de todo el puablico a una correcta informacion sobre el contenido de los
espectaculos”, para lo cual se creaba la Comision de Calificacion de Teatro y
Espectaculos, cuyo funcionamiento en un primer momento guardd ciertas
similitudes con el de la Junta de Censura: ademas de continuar con la numeracion
de los expedientes, en ella se integraron algunos antiguos censores (José Maria
Ortiz, Jesus Cea, Antonio de Zubiaurre o José Luis Guerra)?®.

Evidentemente, esto es muy cuestionable porque la censura no se ejerce solo desde la
administracion, sino también desde las politicas culturales, la critica teatral o la
publicidad, que son capaces de censurar subrepticiamente algunas obras consideradas
subversivas incluso en el siglo XXI. Una de las maneras si no de censurar si de manipular
la creacidn es la incorporacion de algunas compafiias en la cultura oficial, que las hace
econdémicamente dependientes y por tanto maleables por el sistema. José Luis Gonzéalez

Subias alerta de que

[1]a dependencia del dinero publico para mantener la actividad teatral en el pais
genera una suerte de salud fingida o prestada que oculta el verdadero problema

205 MuRoz CALIz, Berta, El teatro critico espafol durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid,
Fundacion Universitaria Espafiola, 2005. Disponible en linea:
http://www.bertamufioz.es/censura/cap5_1.html [Consultado el 14 janvier 2020].
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de fondo: el teatro es incapaz de sobrevivir — si no es precariamente y con
heroicos sacrificios personales — por sus propios medios en nuestros dias?®,

No podemos negar las dificultades para vivir dignamente del teatro sin ayudas publicas
pero tampoco compartimos el anlisis que Gonzélez Subias hace de esta situacion, que
considera que el cierre de teatros privados “implica una dependencia que impide la
capacidad de riesgo y de cualquier posicionamiento critico en un sistema a todas luces
proteccionista y clientelar”?’. No hay duda de que la cooptacion y los intereses
personales, desgraciadamente, siguen marcando muchos de los usos que se hacen en
Espafia, y allende los Pirineos, del dinero pablico. Pero en ningln caso queremos criticar
el hecho de que dramaturgos y compafiias criticos con el sistema reivindiquen una parcela
en la cultura publica, puesto que sus reclamaciones son per se una manera de hacer frente
a la (extrema) derecha®®®, Ademas, la concepcion ideal del teatro como un bien publico —
por no decir servicio dados sus efectos positivos en las personas — pasa forzosamente por
recurrir a los medios que el Estado puede proporcionar, que entre otras cosas facilitan el
acceso al teatro gracias a unos precios mas asequibles que los impuestos por empresas
privadas de logica neoliberal. Todo depende, evidentemente, de la concepcién que se
tenga de la escena: ;arte?, ;mercancia?, ;negocio?, sterapia?, ¢contrapoder? Lo que si es
verdad es que esta intrusion provoca una atenuacion del componente disidente, e incluso
una vuelta al clasicismo formal. Esto es precisamente lo que sufre la obra de Rodolf
Sirera, cuyas aspiraciones iniciales, principalmente en lo que concierne la critica social,
dejan paso a cuestiones mas personales. Del mismo modo, la estructura de sus obras, su
estética, evoluciona, diluyendo las innovaciones formales que caracterizan sus primeros
escritos, algunos calificados como “irrepresentables”?%. En consecuencia, y dado que lo

que nos interesa es la idea de juego y la forma, vamos a centrarnos principalmente en sus

206 GONZALEZ SuBIAS, José Luis, Literatura y escena. Una historia del teatro espafiol, Madrid, Punto de
Vista, 2018, p. 375.

207 | bid.

208 | ensayo de Olivier Neveux, Contre le théatre politique, Paris, La Fabrique, 2019 ofrece un interesante
analisis de esta cuestion a partir de las actuales (de) politicas culturales en Francia.

29 En este sentido, es significativo el subtitulo “Un recull de peces breus, moltes de les quals
irrepresentables, perd gairebé totes ben representatives” [“Antologia de obras breves, muchas de ellas
irrepresentables pero casi todas muy representativas”, la traduccion es nuestra], que aparece en la
portada de SIRERA, Rodolf, Tres variacions sobre el joc del mirall, Barcelona, Edicions 62, 1977.
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primeras obras, no por el valor politico que pudiera atribuirsele — lo que tampoco es cierto
para todas — sino sobre todo por las propuestas estéticas.

Encontramos una evolucion parecida en Ignacio Amestoy, un autor que, aunque
nunca ha formado parte de una compariia de Teatro Independiente, si que ha vivido una
fase en la que elabora espectaculos en colaboracion con algunos grupos, Geroa y Teatro
Gasteiz para ser precisas. Al igual que en el caso de Rodolf Sirera, los espectaculos de
Ignacio Amestoy adquieren otra dimensién cuando los crea conjuntamente con las
compafiias — de hecho, la obra Dofia Elvira, imaginate Euskadi es reescrita nueve veces,
fruto de més de setenta horas de debate entre el dramaturgo y los actores de la compafiia
Geroa?!?, Este alejamiento de la escritura de despacho ofrece sin duda nuevas visiones
sobre la teatralidad. Sin embargo, tanto Ignacio Amestoy como Rodolf Sirera han vuelto
a una escritura en solitario — en el caso del valenciano, a veces a cuatro manos con su
hermano — que pretende seguir explorando la escritura teatral y sus limites. La carrera de
ambos autores parece converger de nuevo en sus producciones del siglo XXI, donde se

acercan a la comedia burguesa, lo cual choca bastante con sus primeras propuestas.

No obstante, Manuel Aznar Soler nos advierte de que el gusto predominante a
finales del siglo XX sigue siendo la comedia burguesa, acaso animada por la integracion
del teatro en una industria cultural y de ocio cuyo ejemplo paradigmatico podria ser la

compaiiia La Cubana?'!,

2.1.1. El teatro postfranquista

La salud del teatro espafiol mejora gracias al desarrollo del Teatro Independiente,
pero el final de la dictadura, paraddjicamente, perjudica la creatividad de los grupos,
anunciando un nuevo declive que acaso comienza con la reconversion de las compafiias

independientes en grupos estables. Otro cambio importante es la desaparicion de los

210 “Dofia Elvira, imaginate.... la tragedia de Euskadi”, EI Plblico, junio de 1986, p. 20.

211 Cf. AZNAR SOLER, Manuel, “Teatro. Los nuevos nombres 1975-2000” en Rico, Francisco, Historia y
critica de la literatura espafiola, vol. 9/1 Los nuevos nombres: 1975-2000, Barcelona, Critica, 2000, p.
526.
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teatros nacionales en 1978, sustituidos por el neonato Centro de Dramético Nacional, que
recupera autores anteriores a la Guerra Civil, en detrimento de las creaciones colectivas.
Las primeras politicas culturales no hacen practicamente nada por insuflar energia a la
vida teatral espafiola, que tiene que esperar la llegada del gobierno socialista de Felipe
Gonzélez en octubre de 1982 para recibir la atencién que merece. Los teatros existentes
son renovados y se crea una nueva red de teatros publicos, no solo nacionales sino
también autondmicos y municipales. Ademas, en 1985 se funda el Instituto Nacional de
las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), cuyo objetivo es potenciar y difundir el

teatro.

La infraestructura y la difusion es necesaria, pero no hay que perder de vista la
obra y su calidad. La produccion dramatica de finales del franquismo y la de principios
de la democracia puede considerarse como un continuum, cuya transicion — obviando
connotaciones politicas polémicas — es posible gracias a la reivindicacién individual de
algunos autores, que dejan sus grupos para desarrollar una escritura mas personal, con
una sélida cultura y una formacion académica. Esta es sin duda una de las caracteristicas
de la generacion de 1982, bautizada asi por Ignacio Amestoy, y que incluye a autores
como José Sanchis Sinisterra, José Luis Alonso de Santos (Tabano), Fermin Cabal (Los
Goliardos, Tabano), Rodolf Sirera (CET, El Rogle) o el propio Ignacio Amestoy. Sin
embargo, no siguen un programa comun preestablecido ni comparten una conciencia de
pertenencia a un grupo definido. Es mas, presentan diferencias notables, lo que nos lleva
a descartar esta clasificacion para considerar las obras de cada autor individualmente por
dos razones. Por un lado, la Gnica caracteristica comin es el hecho de que comienzan sus
carreras al mismo tiempo, lo que responde a una simple cuestion de azar. La segunda es
el hecho de que ellos mismos quieren afirmarse como autores individuales, como lo
demuestra su abandono de las compafiias colectivas — cuando habian pertenecido a
alguna. Es obvio que existen topoi comunes en sus obras, pero esto es inherente a la
produccion de un mismo periodo en un mismo pais, y también responde a cuestiones de
intertextualidad que son inevitables para cualquiera que haya leido textos de otras
personas. De hecho, sus obras son cada vez mas diferentes a medida que pasa el tiempo

y que cada autor afirma su personalidad escritural. Lo que si es cierto es que todos se han
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inclinado siempre por el teatro innovador, participando en una apertura que se refleja en
el lenguaje debido a una percepcion diferente de la realidad. Sin embargo, esto no
significa que su produccion forme parte del teatro de vanguardia, como bien advierte
Eduardo Pérez Rasilla?*?. Si bien es cierto que pueden estar buscando una innovacion
formal, no renuncian a utilizar algunas de las formas mas tradicionales abandonadas por
el teatro independiente, como el vodevil en la obra de Rodolf Sirera Bloody Mary Show
(1979).

Ademas de la forma, el teatro espafiol también presenta una revolucion tematica
a partir de la democracia. Los temas tables hasta entonces comienzan a invadir el
escenario, como las drogas, la prostitucion o la delincuencia. Uno de los autores mas
paradigmaticos en este sentido es sin duda José Luis Alonso de Santos, con La estanquera
de Vallecas (1981) o Bajarse al moro (1985). Su obra, ademas, ilustra la liberacion del
lenguaje, plagado de argot, estética que ya habian iniciado algunos autores del realismo
social — Lauro Olmo, José Martin Recuerda, Carlos Mufiiz o Alfonso Sastre —, a menudo
censurados. Este lenguaje soez se explica por la presencia cada vez mas recurrente de
seres marginales en la escena (obreros, drogadictos, camellos, extranjeros) o de
personajes que han fracasado de una forma u otra: parejas rotas, desilusion politica o
artistica, pérdida de valores, angustia. Este aparente pesimismo es fruto de un tiempo en

el que la incertidumbre social y vital se hace mas presente que nunca.

Las obras escritas entre los afios 60 y 80 tienen un gran valor documental, ya que
nos ofrecen una vision de la época, a la vez que nos muestran los problemas sociales, a
los que muy a menudo tratan de proponer soluciones. Sin embargo, el alcance de la tarea
critica del teatro que se desarrolla en aquel momento, aunque innegable, es a veces mas
importante que su labor creativa, y ello en un contexto en el que las leyes siguen
obstaculizando el desarrollo del arte, bajo el control tacito del ejército, que todavia

interviene en la vida del Estado tras la muerte de Franco en 1975.

212 PEREZ RASILLA, Eduardo, “El teatro desde 1975 en HUERTA CALVO, Javier (ed.), Historia del teatro
espafiol, Madrid, Gredos, 2003, p. 2856.
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La llegada del régimen democratico puede hacernos pensar que las condiciones
del teatro mejoran, pero la realidad es desgraciadamente diferente, tal y como denuncia
la revista Pipirijaina: “en un periodo de transicion, la democracia se firma aplicando
medidas [...] que entorpecen el desarrollo cultural de los distintos pueblos del Estado
espafiol”?t3, La llegada al poder del PSOE da esperanzas en principio a los autores, que
piensan que la era de la indiferencia institucional puede terminar gracias al interés por la
presencia de nuevos autores espafioles vivos en los teatros oficiales y a la puesta en
marcha de una politica que priorice sus estrenos en los teatros privados. Sin embargo, a
pesar de los presagios de un futuro prometedor, las generaciones teatrales nacidas durante
el régimen de Franco — los Realistas (Sastre, José Maria de Quinto), el Nuevo Teatro
Esparfiol (Lopez Mozo, Benet i Jornet, Jesus Campos, Alberto Miralles, José Ruibal, ...),
0 la emergente Generacion de los 80 (Eduardo Ladron de Guevara, Manuel Gémez
Garcia, Ernesto Caballero, Paloma Pedrero, Sergi Belbel,...) — terminan por ser dejados
de lado a favor de las obras de Lorca y Valle-Inclan, el teatro del Siglo de Oro o de los

autores europeos, que inundan los teatros del pais.

Ademas, hay una nueva crisis teatral que lleva al cierre de muchos teatros y a la
disolucion de algunos grupos independientes, como ya se ha mencionado. Pero también
es cierto que el sistema valora cada vez mas la cultura, lo que da lugar al Ministerio de
Cultura (creado el 5 de julio de 1977), a la Direccidn General de Teatro y Espectaculos y
al Centro Dramatico Nacional creado en 1978. Un papel decisivo en el futuro de este
nuevo teatro espafiol lo desempefia Guillermo Heras, director del Centro Nacional de

Nuevas Tendencias Escénicas, creado en 1984 y que desaparece apenas dos afios después:

El objetivo de este centro es el estudio, investigacion y experimentacion de las
nuevas formas escénicas espafiolas, a través del montaje y puesta en escena de
espectaculos y obras de nuevos autores y grupos teatrales, con el fin primordial
de asentar una dramaturgia de clara identidad nacional/nacionales, ilusionando a
todos los profesionales del medio en un proyecto de participacion y desarrollo de
diferentes formas que conduzcan a una nueva sensibilidad, en el intento,
precisamente, de romper los viejos esquemas que hoy mantienen el divorcio entre
la practica artistica y amplisimas capas de la sociedad espafiola. Dicho de otro

213 Pipirijaina, n°8 et n°9, septiembre de 1978, p. 15.
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modo, que los conceptos de experimental y popular no tienen por qué ser
antagénicos, sino complementarios?',

Pero antes de la muerte de este proyecto de renovacion teatral en Espafia, la
CNNTE tiene tiempo de iniciar una coleccion publicando los textos de estos autores
Ilamados alternativos, entre ellos Indian Summer de Rodolf Sirera, escrito en 1987. Otros
autores presentes en esta antologia son Vicente Molina Foix, Sergi Belbel, José Sanchis

Sinisterra o Angélica Liddell, todos ellos reconocidos en la actualidad.

La relacion entre la produccion teatral y el cambio social es reciproca, ya que el
trabajo de esos dramaturgos tiene en cuenta la nueva realidad y al mismo tiempo
contribuye a su transformacion, olvidando la funcién de evasién tradicionalmente
asociada a los espectaculos. Asi, el teatro mas convencional convive con estas formas
mas criticas: ya no hay homogeneidad en el escenario espafiol, donde el realismo sigue
siendo mejor recibido por la critica y el pablico que el nuevo teatro. Este rechazo inicial
del publico al Teatro Independiente puede compararse con las reticencias mostradas por

Pérez Galdds a principios del siglo XX:

El pablico recibe con prevencion todo lo que rompa la rutina de las convenciones
estéticas. Esta enviciado con aquello mismo que declara ineficaz o reformable.
[...] Por ello, hay expresiones en el teatro que siempre producen efecto, y son
precisamente las que mas se prodigan. [Por el contrario] un concepto enteramente
nuevo, una situacion de evidente originalidad dejan al publico frio?s.

2.1.2. Situacion del actor y de la actriz

Ya hemos avanzado que la formacion de los actores en la Espafia del siglo XX es
insuficiente, por no decir inexistente, a pesar de que la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico (RESAD) exista desde 1831. Su creacion como “Real Conservatorio de
Musica y Declamacion” se debe al actor Isidoro Maiquez, quien, influido por las ideas

francesas, sobre todo del actor Francois-Joseph Talma, exige impulsar la formacion

214 HERAS, Guillermo, El Publico, n°4, enero de 1984, p. 24.
215 pEReZ GALDOS, Benito, Obras inéditas. Nuestro teatro, vol. V. Editorial Renacimiento, Madrid, 1923,
p. 157.
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escenica. Muchos de los dramaturgos espafioles de la época franquista consideran la
palabra hablada como un obstéculo que dificulta la comunicacion entre el escenario y el
auditorio. Por ejemplo, Sanchis Sinisterra afirma que el predominio de la palabra, en
detrimento del gesto, limita la capacidad de influencia del teatro sobre el pliblico?!®. Esta
revalorizacion de la pantomima pone de manifiesto la falta de formacion del actor,
verdadera carencia del teatro espafiol En este sentido, Jose Monledn afirma
categoricamente que “[e]l actor espafiol, salvo honrosas excepciones, no parecia muy
interesado, y desde bastante antiguo, por los problemas técnicos de su oficio y la

evolucion del arte de interpretar?’ .

Afortunadamente, este problema empieza a corregirse a partir de los afios 60,
cuando los actores espafioles comienzan a interesarse por la formacién del actor, hasta
entonces descuidada. El interés por este aprendizaje surge a finales de los afios 50 gracias
al Teatro Viu, que subraya la importancia de la improvisacién, asi como del silencio y la
pantomima, que dirige inexorablemente todas las miradas hacia el actor y su parte mas
intima. En los circulos del teatro independiente, marcados por el autodidactismo, es
frecuente que algin miembro de las compafiias haga un curso de interpretacion en el
extranjero, por ejemplo en la escuela Jacques Lecoq de Paris, antes de volver a Espafia y

compartir su aprendizaje con los demas compafieros.

Las memorias de Nuria Espert, De aire y fuego (2002), ilustran como era el
proceso de aprendizaje de los actores y actrices, en su caso en un contexto de clase media-
baja. Hace hincapié en el aprendizaje por la practica — “No habia escuelas; la tnica escuela
era hacer la funcién”?!® —y en la importancia de la observacion, tanto del publico como
de otros actores: “Siempre he dicho que la mejor escuela para un actor o una actriz es la
que tuve yo: empezar desde abajo en una compafiia de repertorio; aprender a calibrar las

reacciones del ptiblico y estudiar el trabajo de tus mayores”?%°

216 Cf. GARCIiA LORENZO, Luciano, Documentos sobre el teatro espafiol contemporaneo, op. cit., p. 61.

217 MONLEON, José, citado en César Oliva, Historia de la literatura espafiola actual 111 : El teatro desde
1936, Madrid, Alhambra, 1989, p. 96.

218 EspeRT, Nuria y ORDORNEZ, Marcos, De aire y fuego. Memorias, Madrid, Aguilar, 2002, p. 25.

219 |bid., p. 34.
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Asimismo, describe la situacion de las actrices desde dentro, con las criticas
recibidas por intentar transgredir la norma, “[s]e organiz6 un escandalo de envergadura
porque aceptaron muy mal que una mujer hiciera el personaje [de Hamlet]. Ana Mariscal
se habia atrevido, tiempo atras, a hacer de Don Juan Tenorio y también la pusieron a

CaldOnZZO

, ¥ el hecho de que sean ellas las que mas se rebelen contra el régimen: “Veo la
actitud de algunas actrices de la comparfiia — curioso: solo las mujeres- como una
comprensible exasperacion politica, hija del momento y de las aberraciones de la

dictadura”??t,

Este menosprecio por las mujeres se evidencia también en su ausencia en los
trabajos criticos sobre el teatro espafiol. Si observamos el nimero de publicaciones,
podemos ver que las mujeres dramaturgas y autoras como objetos de estudio estan
empezando a ser valoradas, mientras que las mujeres actrices siguen siendo olvidadas.
Asi, a finales del siglo XX y principios del XXI, proliferan los estudios sobre mujeres
dramaturgas y directoras, como Directoras en la historia del teatro espafiol (1550-
2002)?22, dirigida por Juan Antonio Hormigon, Dramaturgias femeninas en la segunda

mitad del siglo XX. Espacio y tiempo?®

, Género, identidad y drama historico escrito por
mujeres en Espafa (1975-2010)?%* de Luisa Garcia-Manso, o el nimero especial dedicado
a las escritoras de la revista Las puertas del drama®®. Otra area de interés son los
personajes femeninos, como la tesis de Angela Mafiueco Ruiz, La mujer en el teatro

226

espafiol del periodo de la Segunda Republica“®, que no presta suficiente atencion a las

actrices, aunque bastante numerosas y famosas en su momento, como Margarita Xirgu o

220 |bid., p. 66.

221 |bid., p. 147.

222 HormIGON, Juan Antonio, Directoras en la historia del teatro espafiol (1550-2002), 3 volimenes,
Madrid, Publicaciones de la Asociacion de Directores de Escena de Espafia, 2003-2005.

223 ROMERA CASTILLO, José Nicolas (coord.), Dramaturgias femeninas en la segunda mitad del siglo XX.
Espacio y tiempo, Madrid, Visor, 2005.

224 GARCIA-MANSO, Luisa, Género, identidad y drama histérico escrito por mujeres en Espafia (1975-
2010), Oviedo, KRK, 2013.

225 |_as puertas del drama, Extra n°1 “Mujeres que cuentan [ESPECIAL AUTORAS]”, 2016. Disponible
en linea en: http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-extra-1/la-tercera-de-ley/
[Consultado el 14 de agosto de 2019].

226 M ARUECO Ruiz, Angela, La mujer en el teatro espafiol del periodo de la Segunda Republica, Madrid,
Universidad Complutense, 1990. Disponible en linea en: https://eprints.ucm.es/3259/1/T16644.pdf
[Consultado el 14 agosto 2019].
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Maria Guerrero. La investigadora Pilar Nieva de la Paz ha dedicado varios trabajos al
estudio del teatro escrito por mujeres??’ y de las imagenes femeninas que transmite la
literatura dramatica, pero la actriz vuelve a estar ausente y casi todos sus proyectos se
refieren al teatro anterior a la Guerra Civil. También hay que sefialar que el Unico capitulo
dedicado al teatro femenino en la Historia del teatro espafiol?® de Javier Huerta Calvo
tiene sus raices en el primer tercio del siglo XX, y sélo ocupa una veintena de las 3.169
paginas que componen esta obra. La obra de Luciano Garcia Lorenzo Autoras y actrices
en la historia del teatro espafiol??®, que tiene un titulo prometedor, proporciona mas
informacion acerca de los siglos pasados que del siglo XX, y s6lo un tercio de los articulos
son sobre actrices (Pilar Vidal, 1855-1932; Maria Pulpillo, 1763-1809; Margarita Xirgu
1888-1969; Maria de Ladvenant y Quirante, 1741-1767 y la italiana Barbara Flaminia,
1540-1586).

2.2. Politica teatral y difusion de textos

El franquismo deja al teatro sumido en un estado de letargo del que parece dificil
salir. Las politicas culturales de UCD apenas hacen nada por modificar la situacion, que
no comienza a cambiar hasta que los socialistas llegan al poder en 1982. El teatro publico
pasa de ser invisible, relegado a las empresas privadas, a convertirse en una cuestion de

Estado. Los presupuestos aumentan considerablemente y no solamente se crea una

227 Citaremos por ejemplos la obra colectiva con Francisca Vilches de Frutos, Imagenes Femeninas en la
Literatura y las Artes escénicas. Siglos XX y XXI, Philadelphia, Society of Spanish and Spanish-
American Studies, 2012 o sus articulos « Iconos femeninos contemporéneos: propuestas desde la escena
actual », Estreno, Austin, Texas, nimero especial, 2019, p. 190-205 ; « Modelos femeninos para la
igualdad en el teatro de Itziar Pascual », en FLEPP, Catherine et Marie-Soledad RODRIGUEZ (eds.),
Créations au féminin. Les dramaturges espagnoles d'aujourd'hui, Paris, L'Harmattan, 2017, p. 85-105;
« Cambios en las identidades de género: la ‘mujer moderna’ en el teatro de Maria Luisa Algarra », en
HOUVENAGHEL, Eugenia (coord.), Las escritoras espafiolas en el exilio mexicano: estrategias
constructivas de una identidad femenina, México, Porra, 2016, p. 119-138, « El matrimonio en el
teatro de Isabel Oyarzabal: hacia una revision de la identidad femenina tradicional », Estreno, Austin,
42.1, 2016, p. 1-13, « Revisando el canon: hacia una seleccion critica del teatro escrito por mujeres en
la Espafia de entreguerras », en ZAVALA, Iris (ed.), Breve historia feminista de la literatura espafiola en
lengua castellana, Barcelona, Anthropos, 1998, p. 155-184.

228 HUERTA CALVO, Javier, Historia del teatro espafol, Madrid, Gredos, 2003.

229 GARCIA LORENZO, Luciano (ed.), Autoras y actrices en la historia del teatro espafiol, Murcia,
Universidad de Murcia y Festival de Almagro, 2000.
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Comisidn de Teatro independiente del cine o de la prensa sino que, por fin, este grupo de
trabajo esta integrado por dramaturgos, como José Luis Alonso de Santos, Fermin Cabal
o Domingo Miras?®. Sin embargo, hay que lamentar el gran despilfarro que también se
Ve en esta época, con montajes carisimos y de poca calidad estética, mientras que
paralelamente algunas escenas alternativas cierran sus puertas por problemas
econdmicos. La Exposicion Universal de Sevilla de 1992 es un ejemplo del derroche
econdmico de la politica teatral socialista, sin que con ello queramos decir que no haya
que invertir dinero publico en el teatro, pero si de manera homogénea y con sentido
comun. En noviembre de 1992 se presenta la Coordinadora de Salas Alternativas en la
sala Tridngulo de Madrid, lo que contrasta con la grandeza espectacular de los eventos de
Sevilla, que ademas se enmarcaban en la celebracién de los 500 afios de la conquista de

América.

2.2.1. Estructuras y asociaciones

La Transiciéon y los afios 80 asisten a la creacion de varias instituciones cuyo
objetivo es promover la creacion y difusion teatral: el Centro Nacional de Documentacién
Teatral (1971), el Centro Dramatico Nacional (1978) o el efimero Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas, que en 1984 crea la coleccion Nuevo Teatro Espafiol para
promover la visibilizacién e incentivar la creacion de los jévenes dramaturgos. En 1986
aparece la Compafiia Nacional de Teatro Clasico y en 1990 la Asociacién de Autores de
Teatro. Uno de los actores principales de la promocion del teatro es sin duda alguna la
Asociacion de Directores de Escena (ADE), creada oficialmente el 15 de junio de 198223

y que desempefia un papel esencial en el desarrollo de la vida teatral en Espafia.

230 Cf. AZNAR SOLER, Manuel, “La nueva politica teatral” en RICO, Francisco, Historia y critica de la
literatura espafiola, op. cit., vol. 9/1, p. 546.

231 para mas informacion al respecto, pueden consultarse la historia de la asociacion, disponible en linea
en: http://www.adeteatro.com/historia.php?any0=1982 [Consultado el 26 de enero de 2020].
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También se desarrollan los Centros Draméticos a nivel autonémico, pero esto no
sucede de manera homogénea en todo el Estado espafiol. En 1981 se funda el teatro
regional de Catalufia, que facilita la formacién del Teatro Lliure y de Els Comediants.
Después surge el Centro Dramatico de Galicia (1984), el Centro Dramatico de Valencia
(1985), o el Centro Dramatico y de Mdusica de Extremadura (1989). Del mismo modo,
hay algunas comunidades auténomas que editan y publican regularmente obras en
espafnol — y no precisamente las que pensariamos en un primer momento, pues las que
mas trabajan por la difusion teatral son Extremadura, Murcia, Castilla-La Mancha y

Aragon —.

2.2.2. Publicaciones y galardones

La difusion de textos encuentra su canal predilecto en las revistas. Yorick, a pesar
de su corta existencia (1965-1974), supone un trampolin para el teatro independiente
espafol. EI mismo papel desempefia Pipirijaina, que casi toma el relevo de Yorick, con
una primera época en 1974 y una segunda entre 1976 y 1983. La mas veterana es Primer
Acto, con una primera época entre 1958 y 1974 y una segunda que dura desde 1979. No
solo alberga critica y estudios teatrales, sino que también publica obras de teatro
nacionales o traducciones de textos. En 1983 aparece la revista El Publico, dependiente
del Ministerio de Cultura, que edita obras teatrales espafiolas y extranjera, y afios después
surge una coleccion anexa llamada Teatro (n°1 en enero de 1989). Otra revista que lleva
décadas promoviendo la difusion e investigacion teatrales es Estreno, creada en 1975 en

la Universidad de Pensilvania.

En 1996 aparece en Elorrio la revista Artez (Revista de las Artes Escénicas), una
publicacion mensual que da cuenta de los estrenos tanto nacionales como internacionales.
Esta estrechamente ligada a la editorial Artezblai, que publica obras en castellano y en
euskera asi como estudios de teoria y pedagogia teatral. Otras revistas que se interesan
por el teatro son Assaig de teatre: revista de I'Associacio d'Investigacio i Experimentacio
Teatral (1994-2010) o Acotaciones (1998).
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A diferencia del Institut del Teatre de Barcelona (1913), que publica asiduamente
obras de teatro, el Centro Dramaético valenciano, cuyo primer director fue precisamente
Rodolf Sirera en 1985, no promueve demasiado la publicacion de textos. Si nos centramos
en las publicaciones periodicas, la revista Tramoia (1987) solo sobrevive cinco nimeros,
la revista Art teatral se funda en Valencia en 1987 y publica principalmente obras breves
de autores espafioles contemporaneos, pero también ensayos o numero monogréficos,

como el dedicado al teatro francés (n°7). Su Gltimo nimero data de 2008.

En cuanto a las editoriales, la principal es Fundamentos (1970), en particular su
coleccion Espiral/Teatro. En 1983, la libreria La Avispa de Madrid crea su coleccion
“Teatro”, que publica principalmente autores espafioles poco conocidos. La Sociedad
General de Autores Espafioles (SGAE) también publica obras de teatro. Y evidentemente,
editoriales conocidas como Austral, Castalia o Catedra también suelen publicar ediciones
criticas, aunque principalmente de autores mas antiguos. Por Gltimo, la ADE no solo
publica una revista, sino que también ha creado varias colecciones especializadas en
ambitos diferentes, como las series Literatura dramatica, Literatura dramaética

iberoamericana, Teoria y practica o Premios Lope de Vega.

Precisamente los premios posibilitan desde hace afios la publicacion y/o
representacion de las obras. Uno de los mas conocidos, y que ha dado nombre a toda una
generacion, es el premio Marqués de Bradomin, creado en 1983 por Jesus Cracio, director
en la época del Instituto de Juventud del Ministerio de Cultura. Desde 1987, la ADE
también concede varios premios: direccion, escenografia, iluminacion, estudios teatrales

o traduccion.

Por altimo, la mayoria de los libros que estudian el teatro esparfiol de los afios 70
y 80 se centran en la escena madrilefia y barcelonesa, que acaparan los estrenos en una
Espafia que, como ya hemos dicho, carece de una red nacional de teatros publicos. Incluso
las antologias teatrales e historias literarias dejan de lado la produccion de las demas
comunidades auténomas, especialmente el teatro vasco, al que no se hace practicamente

ninguna mencion. Podemos suponer que esta ausencia se debe a un desconocimiento de
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la lengua vasca, aunque muchos textos y espectaculos de la época sean bilingiies o
exclusivamente en espafiol. Los estudios sobre teatro gallego si que existen, asi como
aquellos que abordan la escena en catalan, pero de nuevo observamos una diferencia de
tratamiento que atafie, por ejemplo, a la aproximacion a la obra de Rodolf Sirera. En
Historia y critica de la literatura espafiola de Francisco Rico, cuya seccion dedicada al
teatro se asemeja mas a un catalogo que a un estudio en profundidad, nos ha llamado la
atencion que César Oliva se extienda a la hora de nombrar obras de dramaturgos como
Domingo Miras, José Luis Alonso de Santos, Alfonso Vallejo o Fermin Cabal, mientras
que Unicamente le dedica cuatro lineas a Rodolf Sirera, de quien solo nombra El veri del
teatre y cuyo éxito parece explicar por la traduccion espafiola: “Su obra El veri del teatre
(El veneno del teatro), fue traducida en 1985, por José Maria Rodriguez Méndez,
consiguiendo un extraordinario éxito”?*2, Lamentamos que todo el resto de su produccion,
que también ha sido representada, traducida y galardonada, quede reducida al silencio,
cuando en realidad aborda muchas cuestiones que, por un lado, no estan presentes en El

veri del teatre, y, por otro lado, confirman su madurez como dramaturgo.

2.3. Rodolf Sirera, dramaturgo

A pesar de su profesionalizacion como guionista en televisién, lo cual no es un
hecho ni mucho menos aislado entre los escritores draméticos contemporaneos, Rodolf
Sirera se define ante todo como un hombre de teatro. Esta filiacion con la escena,
compartida con su hermano Josep Lluis, le viene desde su infancia, cuando su padre los
Ileva cada domingo a ver teatro a la Junta Directiva de la Casa de los Obreros. Aunque al
principio reconoce que odia el teatro, sus afios en la universidad le hacen concebirlo como
un instrumento de concienciacion y un arma contra el franquismo?®. Cabe sefialar el

papel desempefiado por la universidad en la renovacion del teatro espafiol, que puede

232 OLIVA, César, capitulo “El teatro” en RICO, Francisco (ed.), Historia y critica de la literatura espafiola,
op. cit, vol. 9, p. 445.

233 Cf. Entrevista con Manuel Molins publicada en SIRERA, Rodolf, Indian Summer, Alzira, Bromera, 1989,
p. 11-12.
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explicarse por el estudio de textos dramaticos extranjeros y la mentalidad abierta que

estos provocan.

En 1968 funda con otros compaferos el Centro Experimental de Teatro, que
pronto se transformaria en el Centre Experimental de Teatre, colectivo que no se limita a
la produccion escénica sino que incluye varias disciplinas artisticas que colaboran en los
diferentes montajes. El primero en cataln es la adaptacion que hizo Rodolf Sirera de la
obra de Aristofanes La Pau (retorna a Atenes) en 1969. Esta produccidn esta intimamente
ligada al movimiento del teatro independiente, y en 1972 el sector teatral del CET forma
El Rogle con la idea de profesionalizarse. En esta época caracterizada por las condiciones
deficientes, las compafiias teatrales en Valencia no llegan a diez, aunque el boom del
teatro independiente, a lo largo de los afios, ha hecho surgir una treintena de compafias®*.

Junto a El Rogle, Josep Palomero indica que destacaban las siguientes:

Carnestoltes (Juli Leal), L’Entaulat (Joanvi Cubedo i Manel Cubedo), el Teatre
Estable del Pais Valencia (Josep Gandia Casimiro), EI Micalet, Uevo; a Alfara
del Patriarca, Grup 49 (1968, Manuel Molins); a Gandia, Pluja (1978, Ximo
Vidal); a Castellar, L’Horta (Joan Enric Tamarit i Francesc Tamarit); a Dénia,
Llebeig; a Alboraia, Sambori; a Burjassot, Patuleia; a Alzira, Corbera; a Castelld
de la Plana, Espiral; a Sagunt, Teva, etc. | des de 1955 funcionava a Alcoi, en
castella, La Cazuela; a Elx, La Caratula des de 1964, i a Alacant, des de 1975,
I’ Asociacién Independiente de Teatro de Alicante (AITA)?,

Todas ellas proponen obras alternativas a la programacion oficial y defienden el
uso del valenciano en el teatro profesional. En este sentido, cabe destacar que Rodolf
Sirera elija escribir en valenciano, puesto que su lengua materna es el castellano, a pesar
de que su madre si hablara el valencia. Mas alla de una eleccién personal o estética, esta
decision es un acto politico en si que pretende acercar el teatro a las clases populares:

aproximadamente pel 1967-68, coincidint amb una certa radicalitzacio politica
de la vida universitaria, vam plantejar-nos la possibilitat practica d’un teatre
proletari o de les classes populars [...] Després vingué el pas a la llengua: era

234 Cf. LEAL, Juli, “El Brunzir cultural francés en I'obra teatral de Rodolf Sirera”, Les literatures catalana i
francesa al llarg del segle XX. Primer Congrés Internacional de Literatura Comparada. Valéncia, 15-
18 abril 1997, Barcelona, Publicacions de I'abadia de Montserrat, 1997, p. 163.

235 PALOMERO, Josep, « La recepta del veri », Actes de la 11l Jornada sobre els Escriptors Valencians
Actuals, Rodolf Sirera, Valencia, Publicacions de I’ Académia Valenciana de la Llengua, 2014, p. 11.
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l0gic, encara que nomeés fora tedricament, que férem un teatre en valencia si
voliem practicar un teatre popular®®,

El Rogle se disuelve en 1976, tras cinco espectaculos — La pau retorna a Atenes,
Homenatge a Florenti Montfort, Tres forasters de Madrid (de Eduardo Escalante), El
brunzir de les abelles y Memoria general d’activitats —, dos obras censuradas — El
cavaller dels miralls y La granada de Rodolfo Walsh — y un montaje anulado por
problemas internos — El creuament del Niagara. Es curioso que esto suceda justo en 1976,
puesto que este afio es determinante en el teatro valenciano, con la creacion de una
treintena de compafiias diferentes que luchan contra la indiferencia general del bloque de
teatro que domina la escena en ese momento, mas preocupado por ganar dinero que por
proponer obras comprometidas o de calidad. Las consecuencias de este enfrentamiento
son negativas, como se puede imaginar, dada la falta de cohesién del panorama dramaético
valenciano. El aislamiento de estos colectivos no les impide llevar a cabo un trabajo
autodidacta, ya sea adaptando modelos extranjeros o intentando crear una dramaturgia
propia, que toma como punto de partida el escenario, al que suben tantos actores como

autores. Como explica Rodolf Sirera,

funcionavem com podiem. Ho ignoravem quasibé tot perqué no haviem tingut
Mestres. | ens exercitavem en totes les instancies teatrals que teniem a I’abast
pergue no hi havia ni més mitjans ni més persones [...] Tot autor hauria de sentir
alguna vegada en la vida la sensacion de I’escenari. Es una mica dificil d’explicar,
perod ’escenari et dona unes sensacions molt especials que després en 1’escriptura
pots intentar reproduir?®’.

23 |bid., p. 12.
“Aproximadamente en la temporada 1967-1968, coincidiendo con una cierta radicalizacion politica de
la vida universitaria, nos planteamos la posibilidad préctica de un teatro proletario o de la clase popular
[...] Después vendria el paso a la lengua: era logico, aunque solo fuera teéricamente, que hiciéramos un
teatro en valenciano si queriamos desarrollar un teatro popular”. [La traduccion es nuestra)].

237 |bid., p. 14.
“funciondbamos como podiamos. Lo ignordbamos casi todo porque no habiamos tenido maestros. Y
recurriamos a todas las instancias teatrales que teniamos a manos porque no habia ni mas medios ni mas
personas [...] Cada autor deberia sentir alguna ve en su vida la sensacion que provoca el escenario. Es
un poco dificil de explicar, pero el escenario te da unas sensaciones muy especiales que después se
puedes intentar reproducir en la escritura”. [La traduccion es nuestra].
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Como ya hemos mencionado, Rodolf Sirera va dejando de lado el trabajo
colectivo caracteristico del Teatro Independiente para desarrollar su personalidad de
escritor y un estilo propio, aungue si que continta escribiendo con su hermano Josep Lluis
hasta el fallecimiento de este en 2015. En sus primeros afios, y como sefiala acertadamente
Rafael del Rosario Pérez Gonzalez, la escritura de Rodolf esta influida por el teatro épico,
las estructuras dialécticas, y por la situacién temporal histrica como estrategia para
criticar el presente y crear un teatro social que no descarta por completo el lenguaje
experimental®®®. A lo largo de su carrera, atin en curso, y dejando de lado sus traducciones
y adaptaciones de autores clasicos, Rodolf Sirera ha explorado diferentes géneros
draméticos — teatro documental, comedia, melodrama,... A pesar de esta variedad, su
produccién presenta caracteristicas bien definidas cuyo objetivo es difuminar las
referencias y obligar al lector a llevar a cabo una lectura activa. Por ejemplo, Raccord
(2004) nos presenta en desorden tres veranos de épocas diferentes (1929, 1969 y 2003)
en un mismo lugar, pero las relaciones entre los personajes y su verdadera naturaleza
nunca se explicitan. El lector debe atar los cabos a medida que los personajes cuentan sus
recuerdos 0 encuentran antiguas cartas y se convierte pues en un detective. En este
sentido, se deja notar la influencia de las novelas policiacas, sobre todo de Agatha
Christie, que tanto fascinan al autor. El misterio caracteriza la pieza corta El misteri de la
cambra tancada (1975), con el claro referente a Le Mystére de la chambre jaune de
Gaston Leroux (1907). La intriga también es evidente en El veri del teatre (1978), como
analizaremos en profundidad en la segunda parte. Otro topos de sus obras es el paso del
tiempo y su impacto en la memoriay en la moral de los personajes (Raccord, 2004 o Punt
de fuga, 1998/99). Los juegos temporales, con analepsis y prolepsis sin transiciones, son
también la base estructural de Indian Summer (1987), que por su parte nos repite escenas
casi idénticas, con cambios drasticos en la actitud de los personajes o con los mismos
dialogos pronunciados por otro locutor. Esta discontinuidad del tiempo, que caracteriza
también Plany en la mort d’Enric Ribera (1973), Memoria general d’activitats (1976),

2% PEREz GONZALEZ, Rafael del Rosario, « Aproximacié a 1’obra de Rodolf Sirera » en VV.AA,,
Aproximacio al teatre de Rodolf Sirera, Alzira, Bromera, 1999, p. 35.
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El Princep (1983/84) o Cavalls de mar (1986), plantea tanto problemas de construccion
textual como de recepcion, pero a la vez multiplica las posibilidades interpretativas.

Otra caracteristica de su escritura es el desarrollo de las didascalias, que a veces
ocupan casi una pagina, para describir los lugares con detalle, tanto el mobiliario como
su situacion en el escenario®®, e incluso la musica que suena: “Stormy Weather”?*° de
Ted Koehler y Harold Arlen o “Sonata opus 34 en Fa menor”?*! de Brahms. Esta precision
evidencia el interés de Rodolf Sirera por la puesta en escena y demuestra, una vez mas,
que es un hombre global de teatro, como atestigua primero su experiencia como actor y
director en el CET y El Rogle que acabamos de evocar, y después su implicacion en la
politica teatral.

La exploracion de las capacidades expresivas del teatro se manifiesta
principalmente en una obra mucho mas personal, Plany en la mort d’Enric Ribera (1972),
asi como en sus piezas breves Tres variacions sobre el joc del mirall (1974) en las que

nos detendremos en el noveno capitulo.

*kk

La produccion teatral espafiola del siglo XX es claramente ecléctica y atraviesa
varias fases polarizadas: teatro burgués frente a teatro popular, teatro profesional frente a
teatro amateur, teatro franquista frente a teatro antifranquista, centralizacion frente a
descentralizacidn, realismo frente a vanguardia, teatro comercial frente a teatro publico,
teatro de evasion frente a teatro politico, escritura individual frente a escritura colectiva,

de la literatura dramatica a la escritura escénica,...

Durante el tardofranquismo (1969-1975) aparecen practicas teatrales innovadoras,

orientadas a la renovacién de las obras y de la interpretacion, tanto en la practica como

239 Cf. SIRERA, Rodolf, El veri del teatre en SIRERA, Rodolf, L'assassinat del doctor Moraleda/ El veri del
teatre, Barcelona, Edicions 62, 1978, p. 141; Indian Summer, op. cit., p. 31 0 L estranya metamorfosi
de Mademoiselle Delaigulle en Tres variacions sobre el joc del mirall i altres peces curtes, Barcelona,
El Galliner, 1977, p. 21.

240 SIRERA, Rodolf, Indian Summer, op. cit., p. 31.

241 SIRERA, Rodolf, L estranya metamorfosi de Mademoiselle Delaigulle, op. cit., p. 21.
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en la tematica. En aquella época, hay numerosos intentos de dar un nuevo impulso al
teatro espafiol y los proyectos de los grupos del teatro independiente se suceden con
mayor o menor éxito, lo que cambia la concepcidn del escenario, de la sala y del texto.
Este es precisamente el objetivo de estas compafiias, segun la definicion del movimiento
de Guillermo Heras: “El Teatro Independiente es una alternativa sociopolitico-cultural
planteada contra la estructura actual dominante en el pais”?*2. Su trabajo también permite
la difusion de nuevas teorias dramatdrgicas extranjeras sin las cuales el teatro espafiol

actual seria muy diferente.

El costumbrismo de los primeros afios se reinventa con la revalorizaciéon de un
nuevo realismo social 0 neocostumbrista que introduce nuevas tematicas, como el paro,
las drogas, la delincuencia, el sexismo, la soledad, el racismo, la homofobia o el
terrorismo, asi como la efervescencia de un teatro de memoria histérica. La impronta del
postmodernismo también se deja ver gracias a la experimentacion metateatral, la
dramaturgia de la recepcion, la escritura fronteriza o la hibridez de géneros. En relacion
con esto Ultimo, César Oliva sefiala que, a finales del siglo XX, la especializacion teatral
es cada vez menor, salvo algunas excepciones. A menudo encontramos dramaturgos que
también escriben novelas, y los textos que suben al escenario son cada vez mas
frecuentemente adaptaciones de novelas?®. Si él califica este hecho como paraddjico,
observamos que el tiempo ha confirmado la intima relacion entre relato y drama

establecida por Denis Diderot.

La progresiva desaparicion de la censura también influye en las tematicas y en las
estéticas, aunque como hemos visto, el teatro permanece en el punto de mira de los
censores mas tiempo que otras artes, y es reprimido con méas dureza. Podemos citar el
famoso caso de La torna, una obra de teatro de la compafiia Els Joglars, prohibida el 11
de diciembre de 1977 y que trata de la pena de muerte del actor Heinz Chez, estableciendo
un paralelismo con el caso de Salvador Puig Antic. La detencidn de los miembros de Els
Joglars, entre ellos de Albert Boadella, causa un gran revuelo en el sector del teatro, que

242 HERAS, Guillermo, “Apuntes para un analisis en profundidad del Teatro Independiente” en FERNANDEZ
TORRES, Alberto (ed.), Documentos sobre el teatro independiente espafiol, Madrid, 1987, p. 253.
243 OLIVA, César, capitulo “El teatro” en RICO, Francisco, op. cit., vol. 9, p. 433-434.
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denuncia el caracter arbitrario de la censura, situacion que degenera en una huelga general

que afecta a la mayor parte del pais en diciembre de 197724,

La difusion de las nuevas teorias dramaturgicas internacionales, sin las cuales no
podemos imaginar el teatro de hoy en dia, conoce un auge en los afios setenta, que
transforma el lenguaje teatral para cuestionar mejor los defectos politicos de la sociedad
de la época. Sin embargo, hacer que el teatro sea extremadamente politico también puede
resultar un problema, y seria peligroso e inapropiado asociar el teatro independiente a la
idea de un teatro politico que solo pretende luchar contra el régimen franquista, y también

contra el sistema politico de la Transicion, obviando el caracter creativo y artistico.

El retorno al germen del teatro explica también el interés por las cuestiones
estrictamente artisticas y estéticas, tanto en la teoria como en la puesta en escena o la
composicion de las obras, sin por ello preocuparse demasiado por la forma. Ademas, los
problemas econémicos y publicitarios que dificultan el pleno desarrollo del teatro se
suman a la delicada y bastante precaria situacion del teatro espafiol. Este Gltimo era un
fendmeno mas estético y social que literario?®. Sin embargo, este valor literario®*® no
debe ser ignorado, excepto si se considera entre las preocupaciones estéticas, pero no es
asi, ya que el juicio de una obra de teatro se refiere principalmente a su direccion. Pero
paraddjicamente, uno de los problemas del teatro espafiol segln los dramaturgos de la
época es precisamente la subordinacién a la literatura, que deja fuera otras formas de
expresion no verbales, como las imagenes, el sonido o la luz. Segun Sanchis Sinisterra,
el predominio de la palabra, en detrimento del gesto, limita la capacidad de influencia del
teatro sobre el publico. Esta opinion, que por otra parte ya se encuentra en tedricos mas
modernos del siglo XVI11 como Diderot, demuestra las carencias del teatro espafiol, a la

244 E| caracter arbitrario de la censura, mas severo contra las compaiifas de teatro independiente, ya habia
sido denunciado en octubre de 1976 en la revista Pipirijaina: « su aplicacion [de la Ley de locales que
servia también de instrumento de censura] es arbitraria ya que el cien por cien de los teatros la incumplen
si se aplica tajantemente, por lo que la préctica queda reducida a un instrumento mas de represion sobre
los discrepantes ». Pipirijaina, n°1, octubre de 1976, p. 9.

245 GARCIA LORENZO, Luciano, Documentos sobre el teatro espafiol contemporaneo, op. cit., p. 46.

246 En este sentido, también hay que sefialar que existen obras — o al menos extractos — mas pensadas para
la lectura que para la representacion, como algunos textos de Valle-Inclan, en los que la poesia primaba
sobre la escenografia o las direcciones escénicas en las didascalias.
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vez que abre la puerta a nuevas estrategias escénicas que comienzan a desarrollarse en los

afios sesenta gracias a la llegada, aunque tardia, de teorias dramatUrgicas extranjeras.

En cuanto a la renovacion de la escena valenciana, la obra de Rodolf y Josep Lluis
Sirera Homenatge a Florenti Montfort (1971, primera publicacion en 1972, publicacion
integral en 1983) marca el punto de partida del nuevo teatro valenciano?*’. La irrupcion
de Rodolf Sirera en el nuevo panorama teatral que se forja en Espaiia a partir de los afos
70 se organiza principalmente en torno a la metateatralidad y al protagonismo que le da
al propio lenguaje teatral. Como veremos en los capitulos siguientes, el lenguaje le
permite fragmentar el tiempo, escindido entre real e imaginario, para fusionar la realidad
y la ficcion. Asi, también se cuestiona la cohesion del sujeto o los procedimientos de
desdoblamiento en la representacion. En definitiva, su obra ofrece multiples
polarizaciones  como  subjetivo/objetivo,  verdugo/victima,  personaje/autor,

palabra/silencio, voz/gestos o deseo/realidad que fascinan al receptor.

247 Estudis escenics. Quaderns de I'Institut del teatre de la Diputacié de Barcelona, n°30, diciembre de
1988, p. 190. Para mas informacion acerca de la génesis del teatro valenciano moderno y el papele
desempefiado por Rodolf Sirera, consultese PALOMERO, Josep, D'Eduard Escalante a Rodolf Sirera.
Perspectiva del Teatre Valencia Modern, Valéncia, Tabarca de Llibres, 1995. Otras obras esenciales
sobre el desarrollo de las escena valenciana son ROSSeLLO, Ramon (ed.) Aproximaci6 al teatre valencia
actual (1968-1998), Universitat de Valéncia, col-leccid Teatro Siglo XX, num. 10, Valéncia, 2000 y
SIRERA, Josep Lluis Passat, present i futur del teatre valencia, Valéncia, Institucié d'Alfons el
Magnanim, 1981.

123






Chapitre 3

~ La formulation intellectuelle de Diderot~

a pensée diderotienne se développe dans des textes trés divers — I’essai
philosophique, la critique d’art, le théatre, des récits (contes et roman) — qui
s’articulent entre eux. Ainsi, I’ampleur de ses réflexions esthétiques sur la mise
en scéne, et son utilité, ne se cantonne pas a ses textes théoriques sur le drame
bourgeois (Entretiens sur le Fils naturel, De la poésie dramatique) ni & son application
(notamment Le Fils Naturel et Le Pere de famille, puis Est-il bon ? Est-il méchant ?). De

méme, ses idées sur I’interprétation ne sont pas exclusives au Paradoxe sur le comédien.

La répercussion de sa théorie dramatique ne se limite pas a sa réflexion sur le jeu
du comédien, mais il participe également a d'autres thémes essentiels tels que la définition
des genres dramatiques et I'impact de I'acteur sur I'avenir de la société. Faisant suite a la
préoccupation taxonomique déja soulignée dans la Préface de I'Encyclopédie, ou il était
proposé de nommer et de distinguer clairement chaque branche du savoir, Diderot interdit
le mélange des genres, rejetant en particulier la tragicomédie. Cependant, ce genre mixte
existait déja a I'époque romaine, comme le montre le prologue de I'Amphitryon de Plaute,

écrit en 187 avant Jésus-Christ :

je suis un dieu, et, si vous le souhaitez, je changerai la tragédie en comédie, sans
toucher a un seul vers. Le voulez-vous, oui ou non ? Eh ! Sot que je suis, ne sais-
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je pas bien que vous le voulez, puisque je suis dieu ? Je connais la-dessus le fond
de votre pensée. Je ferai donc que ce soit une tragi-comédie, car, en veérité, je ne
trouve pas convenable qu'une piéce ou figurent des rois et des dieux soit d'un bout
a l'autre une comédie. Mais quoi ! puisqu'un esclave aussi a son brin de réle, nous
en ferons, comme j'ai dit, une tragi-comédie?*®.

L'approximation de Patrice Pavis a la tragicomédie dans son Dictionnaire du
théatre ne tient pas compte du rejet de Diderot, et cela a tort. Pavis affirme que « le drame
bourgeois et le drame romantique s’intéressent a ce genre mixte, capable d’allier le
sublime au grotesque et d’éclairer I’ existence humaine par de forts contrastes »24°. A notre
avis, cette définition est plus proche du concept de "tragédie complexe™ qu'Alfonso Sastre
commence a développer dans les années 1960 a partir de M.S.V. ou La sangre y la ceniza,
un texte terminé en 1965 mais joué seulement en 1976. Ce genre va encore plus loin dans
la tragedie néo-aristotélicienne, s'éloigne de la tragicomédie et s'appuie principalement
sur le théatre épique brechtien, les drames historiques et I'esperpento de Valle-Inclan. De
plus, la base du drame bourgeois proposé par Diderot prend en compte avant tout les
caracteéres des personnages. Cela le rapproche d'Aristote et explique pourquoi le drame
bourgeois est aussi appelé "tragédie domestique". Mais cela n'implique nullement que la
littérature de Diderot soit exempte de toute trace comique, car ses textes sont truffés
d'ironie.

La question des genres et de caracteres revient au débat littéraire avec
Beaumarchais, dans ses préfaces a Le Barbier de Séville (1775) et Le Mariage de Figaro
(1778, mais jouée en 1784). Pour lui,

[1Te genre d'une piéce, comme celui de toute autre action, dépend moins du fond
des choses que des caractéres qui les mettent en ceuvre. [...]il m'a suffi que le
Machiniste, au lieu d'étre un noir scélérat, fat un dréle de garcon, un homme
insouciant, qui rit également du succés & de la chuté de ses entreprises?®.

248 Plaute (187 a.C. ?), Amphitryon, dans Théatre de Plaute, traduction nouvelle accompagnée de notes par
J. Naudet, t.1, Paris, Naudet, 1831, p. 11.

249 pavis, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, Paris, Messidor, 1987, p. 423.

250 BEAUMARCHAIIS, Pierre Caron de, “Lettre modérée sur la chute et la critique du Barbier de Séville”, Le
Barbier de Séville, ou la Précaution inutile, Paris, Ruault, 1778, p. 15.
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Ainsi, les deux premicres ceuvres de sa trilogie sont un clair exemple de
I’importance des caracteres des personnages au moment d’identifier le genre d’une piéce.
Dans le cas de Le Barbier, celui qui orchestre toute I’action n’est pas un scélérat, ce qui
serait trop sérieux et demanderait un autre dénouement d’un point de vue moral, mais
I’ingénieux Figaro. Bien que le fond et les sujets traités soient sérieux — 1’abus de pouvoir,
le droit de cuissage... — le ton est en réalité joyeux, accentué dans Le Mariage de Figaro
avec la scéne de la fin et sa musique, bien qu’absent du dernier volet La Mere coupable

(1792).

L’ceuvre de Diderot, aussi variée qu’elle puisse 1’€tre, s’articule autour de
plusieurs axes présents dans tous les domaines de sa production. Par exemple, son intérét
envers la musique apparait dans des textes si divers comme le traité scientifique Mémoires
sur différents sujets de mathématiques, (1748) ou ses écrits plus littéraires comme le
Neveu de Rameau, Les Bijoux indiscrets, La Religieuse. L’esthétique guide quelques
articles de I’Encyclopédie (dont I’article « Beau », 1752), ainsi que ses Salons et ses textes

théoriques sur le théatre.

Sa production montre aussi son ouverture a I’international : il défend I’influence
italienne dans 1’opéra et idolatre le jeu du comédien anglais David Garrick. Ceci ne veut
point dire qu’il refuse le caractére francais sur la scene, mais il considére que celui-ci peut

s’enrichir en contact avec d’autres cultures grace aux différences culturelles :

Cependant comme il n’y a presque rien de commun entre la maniére d’écrire la
comédie et la tragédie en Angleterre et la maniéere dont on écrit ces poemes en
France ; puisque, au sentiment méme de Garrick, celui qui sait rendre
parfaitement une scéne de Shakespeare ne connait pas le premier accent de la
déclamation d’une scéne de Racine, puisque enlacé par les vers harmonieux de
ce dernier, comme par autant de serpents dont les replis lui étreignent la téte, les
pieds, les mains, les jambes et les bras, son action en perdrait toute sa liberté : il
s’ensuit évidemment que 1’acteur frangais et ’acteur anglais qui conviennent
unanimement de la vérité des principes de votre auteur ne s’entendent pas et qu’il
y a dans la langue technique du théatre une latitude, un vague assez considérable
pour que des hommes sensés, d’opinions diamétralement opposées, croient y
reconnaitre la lumiére de 1’évidence®?.

251 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 69-70.
127



On peut voir dans ce passage les vers raciniens comme un carcan, accentué aussi
par la déclamation, si répandue en France a 1’époque. De plus, et comme le fait remarquer

a juste titre Jean M. Goulemot, il insiste sur la polysémie des textes littéraires>?

, ce qui
produit naturellement un dialogue constant entre les différentes possibilités

interprétatives.

L’intérét pour 1’étranger, entendu comme ce qui est différent et nouveau, se
manifeste aussi dans d’autres ouvrages plus utopiques comme le Supplément au Voyage
de Bougainville (1772). Son expérience en tant que traducteur révele également sa
curiosité, qui élargit sa réflexion tout au long de sa vie : il traduit ainsi Histoire de la
Grece (1743) de Temple Stanyan ou I’Essai sur le mérite et la vertu (1745) de
Shaftesbury. Il ne faut pas oublier non plus que ’origine de /’Encyclopédie n’est qu’un
projet de traduction de Cyclopaedia de Chambers, propose par trois éditeurs : Gottfried
Sellius, John Mills et André-Francois Le Breton. La rupture du dernier avec les autres fait
évoluer le projet. De plus, les ruptures esthétiques que Denis Diderot opere, ou au moins
propose, font de lui un avant-gardiste avant la lettre : « [tJoute avant-garde est d’abord
une rupture avec le gros de la troupe, un refus aussi de la discipline et de 1’allure
communes »*3, 1l ne faut pas oublier non plus son matérialisme athée ouvertement
exprimé ni son engagement et ses revendications politiques, dont son combat en faveur

des libraires dans Lettre sur le commerce des livres (1763).

Dans le domaine de I’écriture théatrale, il faut pourtant regretter qu’il n’ait jamais
su matérialiser sa théorie en pieces vraiment réussies. La qualité de son théatre est
questionnable, sans doute a cause de la liberté avec laquelle il écrit, qui peine a s’adapter
aux contraintes du dialogue théatral. 1l critique ’expression en vers car elle n’est pas
naturelle, mais 1’application rigoureuse d’une théorie a ses écrits n’est pas naturelle pour
lui non plus, qui préfére suivre les chemins sinueux de sa pensée. Il compose trois piéces
de théétre : Le Fils naturel (1757, créée en 1771), Le Pere de famille (1758) et Est-il bon ?

Est-il méchant ? (sous-titré L'Officieux persifleur ou Celui qui les sert tous et qui n'en

252 Cf, Ibid., p. 70.
253 DORT, Bernard, Théatre Populaire, 1°" mai 1956, p. 41.
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contente aucun, finie strement en 1784 mais seulement publiée en 1834). Nous verrons
les aléas de ces piéces sur la scéne, ainsi que des autres textes de Denis Diderot qui ont

fait I’objet d’une représentation, voire d’une adaptation filmique, dans le chapitre 7.

L’apparence décousue de ses dialogues est justement le garant de la crédibilité du
discours, reflet de sa pensée toujours en mouvement, qui répond a une démarche
heuristique et dont les notions principales autour de 1’art théatral nous allons détailler
dans ce chapitre. Nous nous attarderons sur la quéte du naturel a partir de quelques idées
clefs de la pensée diderotienne qui s’averent indispensables pour mieux comprendre sa
conception et révolutions dramatiques. En dernier, nous verrons 1’importance octroyée
par Denis Diderot au mouvement, et qui explique son intérét envers le jeu de ’acteur,

ainsi que sa conception picturale de la scene.

3.1. Vers un théatre naturel

Les principes des théoriciens de I'Antiquité laissent progressivement leur place
aux nouvelles conceptions qui valorisent la liberté dans I'art et le souci de réalisme?>* sur
la scene, tout en s'adaptant au goQt du public de I'époque. Diderot vise a bouleverser les
principes établis, fondant la mise en scéne moderne et engageant le théatre dans une
fonction politique et pédagogique qui passe par la reconnaissance sociale des comédiens
et la création des écoles pour former les acteurs, au-dela des écoles de déclamation qui
existaient déja et qui ne faisaient que subordonner le jeu de l'acteur a la déclamation

ampoulée et artificielle caractéristique du théatre classique.

Cette critique que Diderot lance contre le théatre francais de I'époque et le besoin
de le renouveler, surtout en ce qui concerne l'art des acteurs, apparait déja dans Les Bijoux
indiscrets, en 1748 : Mirzoza rejette le jeu artificiel car il s’éloigne du naturel et menace
donc le bon goit?®®, On se gardera bien néanmoins de considérer ce texte comme un

précédent de sa théorie théatrale, qu’il ne développera que plus tard. De méme, Diderot

254 On emploie ce mot avec quelques réserves, vu que c'est un terme plus propre aux courants littéraires du
XIXe siecle.
255 Cf. DIDEROT, Denis (1748), Les Bijoux indiscrets, DPV, 111, p. 165-166.
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critique dans le Salon de 1767 1'omniprésence de 1'esthétique frangaise de I’époque dans
I'art, ce qui pour lui résulte anachronique et dégradant, et qui 6te toute la vie et l'effet

d'illusion de 'ceuvre :

Il n'y a point de tableau de grand maitre qu'on ne dégradat en habillant les
personnages, en les coiffant a la francaise, quelque bien peint, quelque bien
composé qu'il fat d'ailleurs. On dirait que de grands événements, de grandes
actions ne soient pas faits pour un peuple aussi bizarrement vétu ; et que les
hommes dont I'habit est si ginguet ne puissent avoir de grands intéréts a déméler.
Il ne fait bien qu'aux marionnettes. Une diete de ces marionnettes-la ferait a
merveille la parade d'une assemblée consulaire. On n'imaginerait jamais un grain
de cervelle dans toutes ces tétes-la. Pour moi, plus je les regarderais, plus je leur
verrais de petites ficelles attachées au haut de leurs tétes?®,

Avec le changement de la société (notamment I'émergence de la classe bourgeoise,
et I'épanouissement d'un godt bourgeois) et I'élargissement du public présent dans les
salles de théatre, le spectacle offert sur la scéne doit impérativement s'adapter aux meeurs.
Cette situation entraine un profond bouleversement de I'art théatral dans tous les
domaines : la thématique des pieces, la disposition du décor sur les planches, les habits,
les discours et le jeu de I'acteur. Dans ce contexte, les principes qui sont censés gouverner
la représentation selon Diderot sont formulés essentiellement dans les deux traités
théoriques qu'il écrit : Entretiens sur le Fils naturel et De la poésie dramatique. C'est dans
ces deux textes que I’on retrouve les innovations dramatiques qu'il veut implanter sur les
tréteaux en proie d'un théatre naturel, ce qui est pour Diderot le meilleur moyen pour

obtenir I'empathie du spectateur.

L'évolution de la pratique de I'acteur se comprend si I'on considére I'éventuel role
du théatre en tant qu'endroit de réunion, de communauté et donc d'émetteur de valeurs.
C'est a partir de cette nouvelle conception que se déclenche toute une série de
transformations au sein de cet art. Evidemment, le but de cette métamorphose est de

mieux atteindre le public, ce qui justifie I'intérét du comédien pour améliorer son jeu : la

2% DIDEROT, Denis, Salons Ill. Ruines et paysages. Salons de 1767. Textes établis et présentés par Else
Marie Bukdahl, Michel Delon, Annette Lorenceau, Paris, Hermann, 1995, p. 321-322.
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naissance de la mise en scéne vient de naitre. Un aspect d'une importance capitale lors de
I'élaboration de cette théorie réside dans I'importance que Diderot attribue aux gestes, au-
dessus des mots. Il met I'accent sur la pantomime, a la base d’un renouvellement du jeu
qui est voué a assurer le nouveau concept diderotien de tableau®’. D’aprés cette théorie,
la conception du spectacle comme tableau suspend I’implication du public, qui trouve la

distance nécessaire pour analyser et juger.

On trouve une autre évidence de la valeur qu'il attribue a la pantomime dans sa

lettre a Voltaire, ou il rend compte de la représentation de Tancréde :

Ah! mon cher maitre, si vous voyiez la Clairon traversant la scene a demi
renversée sur les bourreaux qui I'environnent, ses genoux se dérobant sous elle,
les yeux fermés, les bras tombant comme morte ; si vous entendiez le cri qu'elle
pousse en renvoyant Tancrede, vous resteriez plus convaincu que jamais que le
silence et la pantomime ont quelquefois un pathétique que toutes les ressources
de l'art oratoire n'atteignent pas®.

Comme nous I’avons déja observé, l'éloge de Mademoiselle Clairon et la
condamnation du jeu de la Dumesnil sont une constante dans ses textes, et méme dans le
Neveu de Rameau on peut lire les propos suivants : « Mademoiselle Clairon [sait du jeu
de l'acteur] tout ce qu'on en peut apprendre »?*° et « cette pauvre Dumesnil ne sait plus ni
ce quelle dit ni ce qu'elle fait »?°. Le besoin de cette rénovation du jeu de l'acteur
s’explique par plusieurs facteurs, dont a nouveau I’imbrication entre politique et réception
émotive : « le succes de cette révolution dans les sujets, dans les effets a produire, pour
faire passer par I'émotion la lecon morale et politique »2. 11 faut signaler qu’au XVIII®
siecle, on distingue plusieurs types de jeu, comme témoigne le Dictionnaire historique

d‘Arthur Pougin et comme nous développerons au quatrieme chapitre.

257Cf, FRANTZ, Pierre, L'Esthétique du tableau dans le théatre au XVII1° siécle, PUF, 1998.

2% DIDEROT, Denis, Lettre a Voltaire, 28 novembre 1760, (Euvres completes, CFL, t. IV, p. 999.

259 DIDEROT, Denis, Le Neveu de Rameau (1773), éd. de Jean-Claude Bonnet, GF Flammarion, Paris, 1983,
p. 48.

260 |bid., p. 70.

261 « Introduction », Théatre de Diderot, Ver, p. 1073.
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La théorisation du quatriéme mur dans De la poésie dramatique vise également le
jeu naturel, libérant le comédien du carcan qu’est le regard du spectateur. La recherche
du naturel implique aussi la libération d’espace dans la scéne, avec les spectateurs enfin

confinés a la salle :

Soit donc que vous composiez, soit que vous jouiez, ne pensez non plus au
spectateur que s'il n'existait pas. Imaginez sur le bord du théatre un grand mur qui
vous sépare du parterre ; jouez comme si la toile ne se levait pas?®?.

Ceci augmente I'illusion scénique, accentuée par la création des décors de plus en
plus naturels et par le changement dans les habits des comédiens, ce que des acteurs
comme Lekain ou Mademoiselle Clairon veulent aussi comme nous 1’avons déja explicité
dans le premier chapitre. Néanmoins, il faut atteindre quelques années pour que ce
changement atteigne son plus haut degré avec Talma. 1l ose aller plus loin que ses
prédécesseurs, jusqu'au point de monter sur la scene les bras et les pieds nus, ce qui n'était

point & I'usage a cette époque-13, lors de la représentation de Brutus de Voltaire en 1792263,

Evidemment, I'amélioration des conditions visuelles, due notamment au
développement progressif de nouvelles formes d'éclairage, ainsi que celle de I'acoustique
dans les théatres francais, y joue également un role déterminant?®*. En effet, jusque-1a il
n'y a pas assez de place sur scéne et les acteurs doivent parler trés fort, d'une fagon proche
de la déclamation artificielle. Evidemment, tout ceci entrave énormément le jeu naturel
que Diderot cherche a tout prix. Il critique constamment, voire ridiculise, la déclamation
ampoulée et stéréotypée, le « hoquet tragique » qui est bien loin du naturel et se révéle
donc incapable d'émouvoir le spectateur. C'est aussi pour cette raison que Diderot veut
remplacer le vers par la prose, mais aussi par les silences, dont la valeur expressive n'est
point négligeable, idée trés moderne et qui caractérise beaucoup de textes contemporains.

Le silence est mis en valeur dans une lettre de Diderot & Mme Riccoboni datant de 1758 :

262 DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 211.

263 Voir I’estampe qui illustre le premier chapitre.

264 Cette question inquiétait aussi Diderot, comme le démontre le volume des planches de 1I’Encyclopédie
intitulé Théatres. Machines de théatres, publié en 1772.
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« lorsque le silence est rompu sur la scéne, moins on est aux détails du tableau »2°.

L’emphase est a nouveau mise sur le coté visuel.

En outre, Diderot accorde une place capitale aux gestes, par-dessus le discours,
comme l'explicite dans De la Poésie dramatique : « Nous parlons trop dans nos drames,
nos acteurs n'y jouent pas assez »2%°, ce qui entraine inévitablement un intérét croissant
dans le jeu, dirigeant tous les regards vers le comédien. « La pantomime, si négligée parmi
nous, est employée dans cette scéne, et vous avez éprouvé vous-méme avec quel

267

succes ! »°" ou encore la formule « Le geste doit s'écrire souvent a la place du

268 renforcent cette idée et exhortent I’auteur a donner des orientations

discours »
scéniques. Ceci explique l'importance attribuée aux didascalies si présentes dans les
pieces diderotiennes, par rapport aux autres pieces de I’époque, et qui occupent dans une
certaine facon la place attribuée de nos jours au metteur en scéne. Elles guident le jeu et
caractérisent tout ce qui est sur la scéne, comme les décors ou les habits, et surtout le jeu
que I’acteur doit construire, car c’est la gestuelle qui a le plus de charge émotionnelle et
qui transmet le plus. Denis Diderot préconise une conception du théatre qui tienne
toujours en compte la réception du spectateur, qui est plus touché par le naturel (le

mouvement) que par I’artifice (le discours, notamment en vers) : «il y a des scenes

entiéres ou il est infiniment plus naturel aux personnages de se mouvoir que de parler »2%°,

Par conséquent, la pantomime occupe progressivement la place jusque-la réservée
a la déclamation, plutdt statique, et en conséquence on demande beaucoup plus au
comédien ; surtout si I'on accepte que la pantomime puisse tout exprimer : les émotions,
les caractéres, les états, méme les conditions. Il faut donc parler avec le corps et
transmettre avec le visage si ’on veut garder le naturel. Comme Denis Diderot le signale

dans le « Second Entretien », il a toujours été naturel de gesticuler lorsqu’on parle :

265 DIDEROT, Denis, Correspondance avec Mme Riccoboni, cité par Jean M. Goulemot dans son édition du
Paradoxe sur le comédien, op. cit., p. 202.

266 DIpDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 89.

257 |bid., p. 88.

268 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, éd. cit. de. Jean Goldzink, p. 250.

269 |bid.
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Quel effet cet art, joint au discours, ne produirait-il pas ? Pourquoi avons-nous
séparé ce que la nature a joint ? A tout moment, le geste ne répond-il pas au
discours ? Je ne 1’ai jamais si bien senti qu’en écrivant cet ouvrage. Je cherchais
ce que j’avais dit, ce qu’on m’avait répondu ; et ne trouvant que des mouvements,
j’écrivais le nom du personnage, et au-dessous son action?’°,

En conséquence, il faut récupérer les gestes au théatre car ils accompagnent
toujours le discours dans la vie quotidienne. Celui-ci est aussi véhiculé par les
onomatopées ou par I’expression des sentiments en sanglotant, criant ou bégayant, ce que

les comédiens doivent aussi reproduire et qui releve de la pantomime, et non du discours :

Qu’est-ce qui nous affecte dans I’homme animé de quelque grande passion ?
Sont-ce ses discours ? Quelquefois. Mais ce qui émeut toujours, ce sont des cris,
des mots inarticulés, des voix rompues, quelques monosyllabes qui échappent par
intervalles, je ne sais quel murmure dans la gorge, entre les dents. La violence du
sentiment coupant la respiration et portant le trouble dans I’esprit, les syllabes des
mots se séparent, ’homme passe d’une idée a une autre ; il commence une
multitude de discours; il n’en finit aucun; et, a ’exception de quelques
sentiments qu’il rend dans le premier acces et auxquels il revient sans cesse, le
reste n’est qu’une suite de bruits faibles et confus, de sons expirants, d’accents
¢touffés que 1’acteur connait mieux que le poéte. La voix, le ton, le geste, I’action,
voila ce qui appartient a 1’acteur ; et c’est ce qui nous frappe, surtout dans le
spectacle des grandes passions. C’est ’acteur qui donne au discours tout ce qu’il
a d’énergie. C’est lui qui porte aux oreilles la force et la vérité de ’accent?’L.

En lien avec cette prédominance du geste, et au détriment des mots, il affirme dans
Discours sur la poésie dramatique que « [c]e ne sont pas des mots que je veux remporter
du théatre, mais des impressions »?’2. Autrement dit, l'art doit évoquer au lieu de
représenter la Nature en détail, et ceci est valable pour la peinture aussi bien que pour le
théatre, parce que dans la vie quotidienne les discours ne s'achévent pas, mais sont
complétés par des silences, des soupirs, des mots entrecoupés qui, sans rien dire, peuvent
tout suggérer. C'est a I'esprit de compléter I'esquisse. De ce fait, I'art imite a partir de ce

que la nature lui inspire.

270 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 89.
271 |bid., p. 90.
272 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique dans Ver., t. IV, p. 1284.
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Le mouvement, l'action, la passion méme sont indiqués par quelques traits
caractéristiques ; et mon imagination fait le reste. Je suis inspiré par le souffle
divin de l'artiste. [...] Dans les transports violents de la passion, I'homme supprime
les liaisons, commence une phrase sans la finir, laisse échapper un mot, pousse
un cri et se tait ; cependant j'ai tout entendu ; c'est I'esquisse d'un discours. La
passion ne fait que des esquisses. Que fait donc un poéte qui finit tout ? Il tourne
le dos a la nature®™,

Il reprend cette idée a plusieurs reprises dans le Salon de 1767, soulignant
I'importance d'insinuer plutét que de montrer : il préfére les esquisses aux tableaux.
« Pourquoi une belle esquisse nous plait-elle plus qu'un beau tableau ? C'est qu'il y a plus

de vie et moins de formes. A mesure qu'on introduit les formes la vie disparait »274,

Dans ce perfectionnement de I'art du comedien, il faut également considérer le
réle essentiel joué par le théatre de la Foire. Etant données les censures dues aux
privileges dont jouissent les théatres officiels, les acteurs « amateurs » sont forcés a
développer leur créativité au maximum, afin d'éviter des amendes et des suppressions.
Alors, ils emploient des pancartes, ils poussent au public & chanter et ils ont recours aux
pratiques de cirque. En conséquence, I'un des recours les plus fréquents pour ces
comédiens c'est la pantomime, parfois proche du cabotinage, qu'ils utilisent pour
ridiculiser les piéeces dites officielles. Il est pourtant étonnant, comme le signale
Dieckmann, le fait que Diderot n’a pas 1’habitude d’aller voir les spectacles de la Foire,
et qu’il se rend souvent aux théatres ou c’est la parole qui prédomine (Comédie-Francaise,

Comédie-Italienne, Opéra)?™.

Ainsi, Diderot affirme dans la Lettre sur les sourds et muets a I'usage de ceux qui
entendent et qui parlent qu'« il y a des gestes sublimes, que toute éloquence oratoire ne
rendra jamais »27%. Ceci ne veut pas dire, néanmoins, que le discours ne soit pas important,
puisqu'il faut le soigner afin de garder la cohérence de la piéce. Or, la construction du

personnage reste bien la source principale d'intérét, tout en accordant une grande

273 DIDEROT, Denis, Salon de 1767, Ver., t. IV, p. 721.

274 1bid., p. 714.

275 DIECKMANN, Herbert, « Le théme de l'acteur dans la pensée de Diderot », Cahiers de I'Association
internationale des études francaises, 1961, n°13, p. 160.

276 DIDEROT, Denis (1751), Lettre sur les sourds et muets, dans DPV, vol. IV, p. 142.
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importance a la composition du discours, dont il soigne la ponctuation et le lexique qui

marquent le souffle et I'intonation :

Dans les piéces compliquées, I’intérét est plus 1’effet du plan que des discours ;
c’est au contraire plus 1’effet des discours que du plan, dans les piéces simples.
Mais & qui doit-on rapporter I’intérét ? Est-ce aux personnages ? Est-ce aux
spectateurs ?

Les spectateurs ne sont que des témoins ignorés de la chose.
“Ce sont donc les personnages qu’il faut avoir en vue?”
Je le crois. Qu’ils forment le nceud sans s’en apercevoir ; que tout soit
impénétrable pour eux ; qu’ils s’avancent au dénouement sans s’en douter. S’ils
sont dans 1’agitation, il faudra bien que je suive et que j’éprouve les mémes
mouvements?’’.

De méme, Diderot refuse les ceuvres écrites expres pour un acteur, avis qui répond
a la qualité supposée d'un bon comédien d'étre capable d'interpréter n'importe quel réle.
En conséquence, celui-ci doit impérativement travailler la création du personnage. Un
bon jeu ne découle pas simplement de la technique ou de I'art du comédien, il ne s'agit
pas non plus d'une prédisposition plus ou moins naturelle a imiter. Au contraire, la clef
réside dans tout le processus antérieur a la représentation méme : I'élaboration du modele
idéal que le comédien tache ensuite de mener aux tréteaux. L'artiste doit, au théatre aussi
bien qu'en peinture, réunir le sublime de la technique au sublime de I'idéal?’®. De méme,
I'instant choisi pour représenter sur la scene ou pour reproduire sur la toile est déterminant.
Voici une idée clef de I’esthétique de Diderot, celle du moment, développée en peinture
dans son Salon de 1767. Il détourne sa signification libertine pour en faire I’instant
temporel ou cristallise le sublime. Le grand artiste, le grand peintre, est celui qui sait

capter ce moment dans son tableau.

Soulignons I’importance qu’acquiert la notion de sublime a partir de la 1674,
quand Boileau traduit le traité grec Peri hupsous ou Du Sublime, probablement du

philosophe Cassius Longin (213-273), et remet le concept au centre des réflexions qui

277 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, Ver., t. IV, p. 1305-1306.
278 Cf, DIDEROT, Denis, Salons Il1. Ruines et paysages. Salons de 1767, op. cit., p. 401.
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aboutissent en 1750 a la fondation de I’esthétique®’®. L’origine de cette naissante
esthétique du sublime se trouve dans la Querelle des Anciens et des Modernes, mais son
développement commence particulierement grace a trois auteurs : Kant en Allemagne,

Burke en Angleterre et Diderot en France.

La Bruyére s’interroge sur le concept du sublime dans Les Caracteres ou les
Meeurs de ce siecle (1688) : « Qu’est-ce que le sublime ? ou entre le sublime ? [...] Le
sublime ne peint que la vérité, mais en un sujet noble ; il la peint tout entiére dans sa cause
et dans son effet ; il est I’expression ou 1’image la plus digne de cette vérité »?%. Si pour
lui, il est question de vérité, pour Kant, c’est le beau qui entre en jeu quand il met en
contradiction ces deux concepts dans ses Réflexions sur les sentiments du beau et du
sublime (1764).

Denis Diderot, et plus largement toute la philosophie de la seconde moitié du
XVIII¢siécle, va placer le sublime a sa place étymologique, « haut dans les airs ». Aussi
bien sur le plan physique que moral, le sublime doit régir les ceuvres d’art et leur fonction
sociale. Source du plaisir morale, il fonctionne comme lien entre I’éthique et 1’esthétique,
en dépassant I’entendement et la sensibilité en méme temps. Dans la pensée diderotienne,
le sublime désigne la vertu et les émotions de ’esprit qui suivent le spectacle grandiose
de la nature, source du modele idéal. Il provoque un sentiment d’infinitude malgré la
petitesse que I’homme représente face a I'univers. La contemplation de la nature offre de
nouvelles possibilités esthétiques, ainsi qu’une réflexion novatrice sur le rapport entre
I’homme, la nature et la morale, comme en témoignent non seulement les nombreux
Salons?! que Diderot rédige, mais aussi le texte de Rousseau, Réveries du promeneur
solitaire (publié en 1782 bien que rédigé entre 1776 et 1778).

219 Cf. LACOUE-LABARTHE, Philippe , « SUBLIME, philosophie », Encyclopzadia Universalis. Disponible
en ligne sur : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/sublime-philosophie/ [Consulté le 8 ao(t
2019].

280 | A BRUYERE, Jean de, Les Caractéres, Paris, Flammarion, 1880, p. 72.

281 e premier Salon — compte rendu des expositions de peinture a Paris — date de 1759, puis il en rédige
sans interruption de 1761 jusque 1771. Apres, ses essais sur la peinture alternent entre Salons plus brefs
ou d’autres textes esthétiques, dont Pensées détachées sur la peinture (1777).
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En quoi consiste ce modele idéal et quel réle joue-t-il dans la théorie esthétique
de Diderot ? D'abord, il faut tenir compte du fait que tout ce qui est dans la nature est plus

ou moins Vvicié, et en conséquence, il ne sert pas comme modeéle :

Mais comme la nature ne nous montre nulle part ce modéle ni total ni partiel,
comme elle produit tous ces ouvrages viciés ; comme les plus parfaits qui sortent
de son atelier ont été assujettis a des conditions, des fonctions, des besoins qui les
ont encore déformés, comme par la seule nécessité sauvage de se conserver et de
se reproduire, ils se sont éloignés de plus en plus de la vérité, du modéle premier,
de I'image intellectuelle?®?,

Il est donc nécessaire d'aller au-dela, de surpasser la nature grace a l'intellect « par
une longue observation, par une expérience consommée, par un tact exquis, par un godt,
un instinct, une sorte d'inspiration donnée a quelques rares génies »283, Alors, le processus
d'imitation devient action et création : on passe de la mimésis a la poiesis. L'influence de
Platon est évidente dans cette formulation de la théorie esthétique de Diderot, qui dans le
Salon de 1767 nous apprend les différents rangs ou degrés de la vérité et ses copies®®*. Le
sublime n’est donc pas contraint a la beauté formelle, mais il doit surtout s’attacher a la

vérité. Les mondes physique et morale fusionnent, ainsi que 1’éthique et 1’esthétique :

LE PREMIER : [...] Les grands poétes dramatiques surtout sont spectateurs
assidus de ce qui se passe autour d’eux dans le monde physique et dans le monde
moral.

LE SECOND : Qui n’est qu’un®®.

L’observation qui sert a relier ces deux mondes est aussi la base pour la création
du modeéle idéal ou fantdme. Celui-ci est la base dont le comédien se sert pour mener a
bout tout le travail ultérieur : il sert de pont entre 1’abstrait caché dans le texte et le concret
que I’acteur matérialisera plus tard sur scéne. De plus, I'objet de ce premier modele duquel
il faut s'approcher le plus possible implique le concept de sublime, et c'est justement ce

fait qui distingue une simple représentation mimétique, propre a un simple artisan, du

282 DIDEROT, Denis, Salon de 1767, op. cit., p. 68-69.

283 |pid., p.69.

284 Cf, Ibid., p. 64.

285 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 76.
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travail de I'nomme de génie, qui cherche la vérité sans cesse et qui peut y parvenir a

travers une longue étude :

Convenez donc que la différence du portraitiste et de vous, homme de génie,
consiste essentiellement en ce que le portraitiste rend fidélement Nature comme
elle est, et se fixe par goQt au troisiéme rang, et que vous qui cherchez la vérité,
le premier modé¢le, votre effort continu est de vous élever au second. [...] Est-ce
que cette métaphysique, qui a pour objet la nature, la belle nature, la Vérité, le
premier modéle auquel tu te conformes sous peine de n'étre qu'un portraitiste,
n'est pas la plus sublime métaphysique 726

Le but de la peinture et du théatre, qu'on peut élargir a I'art en général, est esquissé
dans le Salon de 1767 : tous les deux doivent émouvoir, surpasser la frontiére des yeux
du spectateur et le toucher émotionnellement et intellectuellement. « En un mot la
peinture est-elle I'art de parler aux yeux seulement ? Ou celui de s'adresser au cceur et a
l'esprit, de charmer l'un, d'émouvoir l'autre, par l'entremise des yeux ? »%7. Ainsi
voudrait-il impliquer d’autres sens du spectateur, dont I’ouie : la musique, théme que I’on
retrouve a nouveau dans le Neveu de Rameau, doit envahir le théatre de fagcon & émouvoir
encore plus. Méme les textes en prose comme les romans devraient, selon lui, distiller la

musicalité.

Avant de continuer avec I’explication du mode¢le idéal, il faut préciser que Diderot
ne considére pas tout ce qu'on a comme étant parfait, mais perfectible. Ainsi, le
personnage tel que l'auteur I'a concu doit étre amélioré par l'acteur. Alors, avec cette
théorie de la perfectibilité, le travail de I'acteur ne s'acheve jamais, de la méme maniére
que le philosophe est toujours en quéte de la vérité : il ne I'énonce pas, mais il la cherche

sans cesse?8.

En proie de I'objectivite caractéristique de Diderot, qui rend possible le succes de

cette quéte, le comédien ne doit pas se considérer le juge ni le modeéle a suivre. 1l doit, au

286 DIDEROT, Denis, Salon de 1767, op. cit., p. 68.

287 |pid., p. 164.

288 Cf. « On doit exiger de moi que je cherche la vérité, mais non que je la trouve », DIDEROT, Denis (1746),
Pensées Philosophiques, GF Flammarion, Paris, 1972, p. 45 ou « Je n’exige pas qu’on admette cette
conjecture. Je demande qu’on I’examine », DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd.
cit. de Jean Goldzink, p. 107.
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contraire, « sortir de soi » pour étre capable de trouver le modele idéal recherché, qui va
ainsi se diriger vers l'unité, comprise dans le sens universalisant, et donc dépasser
l'individualité®®®. Alors, les théories normatives, qui indiquent des principes a suivre
impérativement, ne trouvent pas de place dans I'art du comédien, comme le démontre le

passage suivant de Paradoxe sur le comédien :

Et comment un rdle serait-il joué de la méme maniére par deux acteurs différents,
puisque dans I’écrivain le plus clair, le plus précis, le plus énergique, les mots ne
sont et ne peuvent étre que des signes approchés d’une pensée, d’un sentiment,
d’une idée ; signes dont le mouvement, le geste, le ton, le visage, les yeux, la
circonstance donnée, complétent la valeur ?2%°

Ce modeéle étant idéal, presque chimérique, et répondant en plus aux différentes
conditions temporelles, peut étre modifié. Cette idée se renforce du fait qu'il ne s'agit pas
d'une imitation, mais de la représentation d'un étre fictif qui n'existe pas dans la nature :
c'est une création qui peut se compléter sans cesse, d'autant plus qu'il n'y a personne qui
conserve le méme godt ni les mémes jugements pendant toute sa vie, car on est en
changement constant. C'est pour cela que les modeles fixes, préétablis et imposés, sont

un obstacle :

Il est certain qu'il n'y aura point de terme a nos disputes, tant que chacun se
prendra soi-méme pour modele et pour juge. Il y aura autant de mesure que
d'’hommes, et le méme homme aura autant de modules différents que de périodes
sensiblement différents dans son existence. Cela me suffit, ce me semble, pour
sentir la nécessité de chercher une mesure, un module hors de moi®%.

3.2. L’incarnation du modéle idéal

3.2.1. La pantomime

La pantomime est I’une des idées clefs du renouveau théatral proposé par Diderot,

sirement la plus importante, que nous approfondirons dans la seconde partie.

29 Cf. DPV, t. X, p. 424 et sqq.
2% DIpEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 68.
291 DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, Ver., t. IV, p. 1348.
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Antoine-Francois Riccoboni signale déja en 1750, dans son ouvrage théorique L Art du

théatre, que la pantomime mérite bien d’étre plus exploitée :

Voila d’ou sort le jeu Pantomime, que 1’on n’a fait qu’effleurer jusqu’ici, & qui
pourroit étre porté bien loin, mais qui demanderoit une étude infinie. Je dirai
seulement a celui qui aura dessein de s’appliquer a ce genre, que le Pantomime
ne peut montrer aux yeux que des situations, & ne sauroit exprimer que des
sentimens. Tout le reste a besoin du secours de la parole ; ainsi le Pantomime qui
en est privé ne peut, ni faire d’exposition, ni raconter un fait, no détailler des
réflexions?®,

Les limites exposées par Riccoboni contrastent avec la capacité expressive que
Diderot lui octroie, et que nous allons continuer a lui reconnaitre des siecles plus tard,

comme en témoigne cette citation de Roland Barthes, qui souligne sa capacité narrative :

le récit peut étre supporté par le langage articulé, oral ou écrit, par I’'image, fixe
ou mobile, par le geste et par le mélange ordonné de toutes ces substances ; il est
présent dans le mythe, la légende, la fable, le conte, la nouvelle, 1’épopée,
I’histoire, la tragédie, le drame, la comédie, la pantomime, le tableau peint (que
I’on pense a la Sainte Ursule de Carpaccio), le vitrail, le cinéma, les comics, le
fait divers, la conversation?®,

Diderot, de son c6té, emprunte la conception de la pantomime a la peinture et la
considere dans son rapport a la parole, mais elle la dépasse. Son intérét pour la pantomime
est antérieur a la rédaction du Paradoxe sur le comédien, et on le retrouve déja dans son
Discours sur la poésie dramatique en 1757 : « il y a des scénes entiéres ou il est infiniment
plus naturel aux personnages de se mouvoir que de parler®* ». Comme le signale Jean M.

Goulemot,

La pantomime sera donc congue comme le langage de I'émotion et de la tension
exprimées par le corps. [...] La pantomime en expulsant la parole de l'espace
théatral retrouve I'expression primitive des passions et des sentiments. Elle est le
langage des profondeurs qui engage le spectateur dans un effort de
compréhension et de reconnaissance®®.

292 RICCOBONI, Frangois, L Art du thédtre, Paris, Simon&Giffart, 1750, p. 83.

298 BARTHES, Roland, « Introduction a I’analyse structurale des récits », Communications, n° 8, 1966, p. 7.
2% DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 250.

2% GOULEMOT, Jean M., La Littérature des Lumiéres, Paris, Nathan, Coll. « Lettres Sup », 2002, p. 118.
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En 1769, quand on sait qu’il travaille déja sur Paradoxe sur le comédien, il rédige
un texte intitulé « Pantomime dramatique ou essai sur un nouveau genre de spectacle a
Florence » ou il écrit qu’« aucun genre dramatique n'exclut la pantomime ; que c'est une
langue commune a toutes les nations ; que le cri et le geste se touchent, et que le silence
rompu par les interjections seules de la douleur ou de la joie produit souvent les plus

grands effets »%%,

Pour que le comédien puisse exceller dans la pantomime, il doit au préalable créer
un mod¢le idéal personnel dont il va tenter de s’approcher. La conception diderotienne
du modéle idéal renvoie a la philosophie platonicienne mais ne fait pas référence a un
modéle existant dans la nature. Au contraire, ce modéle doit étre imaginé par 1’acteur,
dépassant ceux de la nature et de ’auteur : « il y a trois modéles, I’homme de la nature,
’homme du poéte, ’homme de I’acteur »*%’. La mimésis eikastiké — qui consiste a
reproduire le modéle tel qu’il est, a en faire une copie le plus fidéle — devient une sorte de
mimésis phantastiké — qui modifie les proportions et les caractéristiques externes pour
prendre compte du spectateur —2%8. Cette derniére, plus en rapport avec les ceuvres de
grande dimension dont les sculptures, évoque le lien diderotien entre acteur et statue. Ce
dernier type de mimésis renvoie a la notion de « phantasma », dont 1’étymologie®®® fait
appel au trompe-I’eil, et donc la fiction et I’illusion réussies, des « fantbmes »

diderotiens.

En construisant ces « fantdmes » ou « modeéles idéaux », 1’acteur est co-auteur de
la piece, comme le signale Guilhem Armand®®. Nous en trouvons un exemple dans une

anecdote a propos de Voltaire et Clairon :

Tant6t le poéte a senti plus fortement que le comédien, tantét, et plus souvent
peut-étre, le comédien a congu plus fortement que le poéte ; et rien n’est plus dans
la vérité que cette exclamation de Voltaire, entendant la Clairon dans une de ses

2% DIpEROT, Denis, « Pantomime dramatigue ou essai sur un nouveau genre de spectacle a Florence » dans
A-T-, t. 8, 1875, p. 459.

297 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 145.

2% Ces deux notions apparaissent dans Le Sophiste de Platon.

299 |_e verbe phainesthai qui est a I’origine de ce nom voulait dire « briller, se montrer, paraitre ».

300 ARMAND, Guilhem, « De la mimésis théatrale a ’acteur-simulacre », Lumiéres, n° 31/2018, Diderot et
les simulacres humains. Mannequins, pantins, automates et autres figures, GAILLARD, Aurélia et Marie-
Iréne IGELMANN (éds)., Bordeaux, Presses Universitaires de Bordeaux, 2019, p. 74.
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piéces : Est-ce bien moi qui ai fait cela ? Est-ce que la Clairon en sait plus que
Voltaire ? Dans ce moment du moins son modele idéal, en déclamant, était bien
au-dela du modele idéal que le poéte s’était fait en écrivant, mais ce modéle idéal
n’était pas elle. Quel était donc son talent ? Celui d’imaginer un grand fantome
et de le copier de génie. Elle imitait le mouvement, les actions, les gestes, toute
I’expression d’un étre fort au-dessus d’elle. Elle avait trouvé ce qu’Eschine
récitant une oraison de Démosthéne ne put jamais rendre, le mugissement de la
béte. Il disait a ses disciples : « Si cela vous affecte si fort, qu’aurait-ce donc été,
si audivissetis bestiam mugientem ? Le poéte avait engendré I’animal terrible, la
Clairon le faisait mugir®™,

L’idée de mimésis de Platon en tant qu’imitation devient pour Diderot
représentation, ou, plutdt, succession de représentations : d’abord, I’acteur construit une
image mentale du personnage, puis il le rend présent. Il ne s’agit pas simplement d’imiter

mais de créer, en conjuguant les qualités naturelles avec le travail :

C’est & la nature a donner les qualités de la personne, la figure, la voix, le
jugement, la finesse. C’est a I’étude des grands modeles, a la connaissance du
cceur humain, a I’usage du monde, au travail assidu, a I’expérience, et a ’habitude
du théatre, a perfectionner le don de nature. Le comédien imitateur peut arriver
au point de rendre tout passablement ; il n’y a rien ni a louer, ni a reprendre dans
son jeu®?,

Nous aborderons cette coexistence de la nature et du travail dans le quatriéme chapitre,

centré sur I’interprétation de I’acteur.

Enfin, la pantomime est I’un des moteurs du Neveu de Rameau, texte parsemé des
descriptions qui ont la valeur des didascalies et qui lui conférent un caractere théatral :
« Avant que de commencer, il pousse un profond soupir et porte ses deux mains a son
front. Ensuite, il reprend un air tranquille »%, « puis se relevant brusquement, il ajouta

d'un ton sérieux et réfléchi »*°* ou encore « en mettant sa main droite sur sa poitrine »3°,

301 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 110-111. On notera
dans cette citation la présence du cri animal qui revient dans Le Neveu du Rameau.

302 |bid., p. 67-68.

308 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, éd. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 57.

304 |bid., p. 58.

305 |pid., p. 59.
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3.2.2. L’imagination

Diderot expose sa théorie autour de 1’imagination dans le Discours sur la poésie
dramatique et dans Eléments de physiologie, et il s’y référe aussi au moment d’expliquer
la conception du modéle idéal dans son Salon de 1767 et Paradoxe sur le comédien. Pour
lui, I’imagination est I'une des caractéristiques qui définissent non seulement I’artiste ou
le philosophe, mais plus largement, I’homme. Trés liée a la mémoire, elle implique aussi
bien la compréhension que 1’aspect visuel, la perception via les yeux. En définitive, elle
permet de transformer ce que 1’on percgoit et passer de 1’idée a 1’image concrete. Il

matérialise donc 1’abstrait :

L’imagination, voila la qualité sans laquelle on n’est ni un poéte, ni un
philosophe, ni un homme d’esprit, ni un étre raisonnable, ni un homme.
- Qu’est-ce donc I’'imagination ? me direz-vous.

- O mon ami, quel piége vous tendez a celui qui s’est proposé de vous
entretenir de I’art dramatique ! S’il se met a philosopher, adieu son objet.

L’imagination est la faculté¢ de se rappeler des images. Un homme entié¢rement
privé de cette faculté serait un stupide dont toutes les fonctions intellectuelles se
réduiraient a produire les sons qu’il aurait appris a combiner dans I’enfance, et a
les appliquer machinalement aux circonstances de la vie.

[...]

Mais quel est le moment ou il cesse d’exercer sa mémoire, et ou il commence a
appliquer son imagination ? C’est celui ou, de questions en question, vous le
forcez d’imaginer ; c’est-a-dire de passer de sons abstraits et généraux a des sons
moins abstraits et moins généraux, jusqu’a ce qu’il soit arrivé a quelque
représentation sensible, le dernier terme et le repos de sa raison®®,

Le passage de I’idée a la matiére pose la question de la matérialité, centre de la

philosophie matérialiste qui se développe a partir du XV111° siécle.

3.2.3. Le matérialisme

La tradition cartésienne considére ’homme comme la combinaison de deux

parties : la res cogitans ou substance pensante (1I’ame immatérielle, qu’il inclut 1’esprit)

306 DIpEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 195-196.
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et la res extensa ou substance étendue (le corps matériel)*’. D’ Alembert, dans son Essai
sur les Eléments de la philosophie (1759), soutient cette position dualiste et se questionne

sur la maniere dont il y a interaction entre les deux parties :

Plus on creuse la question de la distinction du corps et de I’ame, plus elle offre
de matiére a la méditation du philosophe. Convenons d’abord, qu’il n’y a en effet
aucun rapport apparente entre 1’étendue et la pensée. [...] Comment concevoir
d’ailleurs que deux substances qu’on suppose absolument différentes, et n’ayant
rien de commun, puissent avoir 1’une sur I’autre une action réciproque si forte et
si sensible 73%®

Pour répondre a ce dilemme, le matérialisme — terme attesté en anglais dés 1668,
en frangais dés 1702 — nie I’immatérialité de 1’ame et postule « qu’il n’y a que de la
maticre, et qu’elle suffit pour tout expliquer »*%°. La matiére est donc sensible, ce qui
établit le lien entre le corps et ’esprit. La définition donnée par Furetiére dans le

Dictionnaire Universel en 1727 suit cette idée :

Sorte de philosophes qui soutiennent qu’il n’y a que la matiére ou le corps qui
existe et qu’il n’y a point d’autre substance au monde ; qu’elle est éternelle, et
que c’est d’elle que tout est formé ; que tout ce qui produit ou existe dans
I’univers n’est autre chose que de la matiére et des accidents qui naissent et qui
périssent, et que tout ce qu’on apercoit de vie et de pensée n’appartient qu’a la
matiére3™,

Pourtant, le Dictionnaire de I’ Académie Frangaise a mis deux siécles a concevoir
le matérialisme comme une doctrine philosophique, la 4°™ édition de 1762 le définissant
seulement comme « Opinion de ceux qui n‘admettent point d'autre substance que la
matiére »*1, Cette acception ne change que trés peu au XI1X¢ siécle, ou la 6°™ et la 75

éditions (1835 et 1878, respectivement) précisent que le matérialisme est un « systéme de

307 Cf. DESCARTES, René, Méditations métaphysiques, 1641, en particulier « Méditation sixiéme : De
I'existence des choses matérielles, et de la distinction réelle entre I'ame et le corps de I'homme ».

3%8 )’ ALEMBERT, Jean Le Rond (1759), Essai sur les Eléments de philosophie, éd. de C. Kintzler, Paris,
Fayard, 1986, p. 271-272.

39 DIDEROT, Denis, « Spinosiste », Encyclopédie, vol. XV, 1765. Disponible en ligne sur
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v15-1548-0/ [Consulté le 07 octobre 2019].

310 FURETIERE, Antoine, « Matérialiste », Dictionnaire Universel, vol. 3, La Haye, 1727.

311 Disponible en ligne sur https://www.cnrtl.fr/definition/academie4/mat%C3%A9rialisme [Consulté le 28
janvier 2020].
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ceux qui pensent que tout est matiére »*2. Ce n’est donc qu’au XX siécle que la 8°m
édition (1932-1935) inclut une référence a la philosophie matérialiste, bien qu’elle n’y
soit pas développée : « Doctrine philosophique qui raméne tout a la matiére »%3, Enfin,
la 9°™ édition le définit comme une « [d]octrine philosophique selon laquelle la seule
réalité est la matiére, dont sont issus les phénomeénes vitaux et psychiques »*. Malgré le
peu d’écho que ce terme a dans les dictionnaires de 1’époque, les idées matérialistes
commencent a proliférer au milieu du XVIII® siecle, avec La Vénus physique de
Maupertius (1745), L ’Homme-machine de La Mettrie (1747) ou Lettre sur les aveugles

de Diderot (1750)%", texte polémique qui lui vaut I’emprisonnement a Vincennes.

Diderot nie I’existence d’une ame immatérielle, n’ayant en réalité que de la
matiére qui, issue des atomes qui constituent le principe de tout ce qui existe, est capable
de tout expliquer. Alors, cette théorie s’oppose au dualisme qui considere qu’il y a une
substance spirituelle d’un coté et une substance corporelle d’un autre. Pour les
matérialistes des Lumiéres, la sensibilité et la pensée répondent aux différents états d’une

seule matiére.

Cette philosophie, trés proche des attitudes athées, considére que la nature n’est
pas une création divine, mais au contraire, il s’agit d’une réalité active et en mouvement
constant, et donc, susceptible de changer. A différence de Buffon, qui distingue entre la
matiére vivante et la matiére morte®!®, Diderot critique cette antinomie et postule ’unité.
La seule distinction qu’il fait c’est celle entre sensibilité inerte et active, mais sensibilité
et donc unitaire en fin de compte, comme nous pouvons lire dans Le Réve de d’Alembert
(1769) :

312 |_es deux éditions sont disponibles en ligne sur : https://www.dictionnaire-academie.fr/article/ A6M0564
et https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A7M0608 [Consulté le 28 janvier 2020].

313 Disponible en ligne sur : https://www.cnrtl.fr/definition/academie8/mat%C3%A9rialisme [Consulté le
28 janvier 2020].

314 Disponible en ligne sur : https://www.cnrtl.fr/definition/academie9/mat%C3%A09rialisme [Consulté le
28 janvier 2020].

315 Evidemment, il faudrait approfondir sur d'autres textes comme La Réfutation d'Helvétius afin de bien
comprendre le matérialisme de Diderot. A ce sujet, on consultera une bibliographie spécialisée comme
Jean Claude Bourdin, Diderot : Le matérialisme. Paris, PUF, 1998 ou Elisabeth de Fontenay, Diderot
ou le Matérialisme enchanté, Paris, Grasset, 1981.

316 ¢f, DUFLO, Colas, « Introduction », Le Réve de d'Alembert, éd. de Colas Duflo, Paris, GF, 2002, p. 16.

146



https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A6M0564
https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A7M0608
https://www.cnrtl.fr/definition/academie8/mat%C3%A9rialisme
https://www.cnrtl.fr/definition/academie9/mat%C3%A9rialisme

D’ALEMBERT : [...] Serait-ce, par hasard, que vous reconnaitriez une sensibilité
active et une sensibilité inerte, comme il y a une force vive et une force morte ?
Une force vive qui se manifeste par la translation ; une force morte qui se
manifeste par la pression ; une sensibilité active qui se caractérise par certaines
actions remarquables dans 1’animal et peut-étre dans la plante ; et une sensibilité

inerte dont on serait assuré par le passage a 1’état de sensibilité active.
DIDEROT : A merveilles, vous I’avez dit®'’.

En conséquence, afin de fuir la distinction entre sensibilité et matiere, il affirme
que la sensibilité est la « propriété générale de la matiére ou produit de I’organisation »%:8,
C’est de cette fagon qu’il préserve son souci pour ’union : « [i]l n’y a plus qu’une

substance dans 1’univers, dans I’homme, dans 1’animal »3'°.

Néanmoins, cette conception unitaire de toute ce qui existe pose des probléemes
pour ce qui est du dédoublement de I’acteur. En effet, il postule catégoriquement 1’unité
de la personne : « [c]elle de mon unité, de mon moi [...] que je suis moi, que j’ai toujours
été moi, et que je ne serais jamais un autre »?°. L’aliénation n’est donc pas congue par
Diderot, qui souligne la conscience en soi. Or, I’acteur est capable de s’éloigner du
personnage et de le voir comme s’il était un autre étre, il dédouble son regard, soit il
adopte la perspective de sa personne, soit celle du personnage. Diderot adhére a une
optique extérieure, épouse un regard dont 1’objet est nous-mémes. Ainsi, il évoque dans
Eléments de physiologie « la possibilité d’une distance prise entre ’existence naturelle
[...] etla conscience affranchie »%2L. Lors de cette opposition entre le « soi » et « 1’autre »,
a savoir, ’acteur et le personnage, on a affaire dans une certaine mesure a un processus
de dépossession qui permet au comédien de séparer son esprit de son corps et de manier
ce dernier comme s’il s’agissait d’une marionnette. L’intellect étant celui qui tire les
ficelles, et le corps le pantin, le probléme est donc d’identifier les ficelles ; c’est-a-dire,
I’unisson entre le corps et la téte. Ce débat devient d’autant plus problématique a résoudre

si I’on tient compte de la philosophie matérialiste, mais la réponse se trouve peut-étre

317 DIDEROT, Denis (1769), Le Réve de d'Alembert, éd. cit. de Colas Duflo, p. 55.

318 |pid., p. 69.

319 |pid., p. 70.

320 pid., p. 99.

321 STAROBINSKI, Jean, Diderot. Un diable de ramage, Paris, Gallimard, 2012, p. 79.
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dans le concept de réseau que Diderot essaie de démontrer avec les métaphores de la
grappe d’abeilles®?? ou la toile d’araignée3?® : tout est composé de fils imperceptibles qui
conforment un réseau en constante interaction. Ainsi, I’araignée transmet de la douleur
ou du plaisir la ou elle veut de la méme maniere que le comédien communique des

émotions au public : sans les éprouver3?,

En effet, la sensibilité est «la qualité dominante des étres médiocres »>2°,

incapables de contréler leurs corps :

Mais qu’est-ce qu’un étre sensible ? Un étre abandonné a la discrétion du
diaphragme. Un mot touchant a-t-il frappé I’oreille ? un phénomeéne singulier a-
t-il frappé 1’ceil ? et voila tout a coup le tumulte intérieur qui s’éleve, tous les
brins du faisceau qui s’agitent, le frisson qui se répand, I’horreur qui saisit, les
larmes qui coulent, les soupirs qui suffoquent, la voix qui s’interrompt, 1’origine
du faisceau qui ne sait ce qu’il devient ; plus de sang-froid, plus de raison, plus
de jugement, plus d’instinct, plus de ressource®?®.

Ce que Bordeu vient de décrire dans Le Réve de d’Alembert se correspond aussi
avec les effets au théatre, ou il faut minimiser au maximum la sensibilité et garder le
sang-froid, ce qui caractérise tous les grands hommes en général et le comédien en
particulier. On constate donc comment cette opposition clef du Paradoxe sur le comédien,
celle de la sensibilité et le sang-froid, est déja énoncée avec clarté quelques années

auparavant :

Le grand homme, s’il a malheureusement regu cette disposition naturelle,
s’occupera sans relache a I’affaiblir, a la dominer, a se rendre maitre de ses
mouvements et a conserver a ’origine du faisceau tout son empire. Alors il se
possédera au milieu des plus grands dangers, il jugera froidement, mais
sainement. Rien de ce qui peut servir a ses vues, concourir a son but, ne lui
échappera ; on I’étonnera difficilement ; il aura quarante-cing ans ; il sera grand
roi, grand ministre, grand politique, grand artiste, surtout grand comédien, grand
philosophe, grand poéte, grand musicien, grand médecin ; il régnera sur lui-méme
et sur tout ce qui I’environne. [...] Les étres sensibles ou les fous sont en scéne, il
est au parterre ; c’est lui qui est le sage®?.

322 DIDEROT, Denis (1769), Le Réve de d'Alembert, op. cit., p. 85-89.
323 |bid., p. 105-107.

324 Cf. ibid., p. 123.

325 |bid., p. 152.

326 |id., p. 152-153.

327 |bid., p. 153.
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On trouve un passage similaire dans Paradoxe sur le comédien :

Dans la grande comédie, la comédie du monde, celle a laquelle j’en reviens
toujours, toutes les ames chaudes occupent le théatre ; tous les hommes de génie
sont au parterre. Les premiers s’appellent des fous ; les seconds, qui s’occupent
a copier leurs folies, s’appellent des sages®?,

Une autre idée récurrente dans la théorie esthétique de Diderot qui apparait dans
Le Réve de d’Alembert est celle de la création a partir des modeles de la nature : « L’art
de créer des étres qui ne sont pas, & I’imitation de ceux qui sont est de la vraie poésie. »2°.
On revient donc a I’idée d’imagination créative ou 1’on ne se limite pas a imiter mais on
agit en vue de plaire et d’enseigner au méme temps, suivant la consigne de Horace : « le
mérite supréme est d’avoir réuni 1’agréable a ’utile [...]. L’action agréable et utile doit

occuper la premiére place dans 1’ordre esthétique »3%.

L’expression du corps acquiert de plus en plus d’importance du fait que Diderot
la considére 1’une des clefs pour transmettre le sublime, qu’il identifie au pathos®3!. Ainsi
avoue-t-il que c’est 1’énergie du geste qui lui fait considérer le sublime de situation32,
Dans ce méme ordre d’idées, Diderot valorise le geste et la pantomime, exprimés tous les
deux a travers le corps, en tant que moyen de vitalité et de libérer de I’énergie®*3. Au-dela
du théatre, la pantomime s’érige comme un élément indispensable dans la pensée
esthétique générale du XVIII® siécle®®. En effet, I’énergie du langage corporal est
beaucoup plus puissante que celle du langage oral, d’autant plus que Diderot est

convaincu que «la vue a plus d’empire sur 1’dame que les autres sens » 33°, comme

I’indique Jacques Chouillet en citant 1’abbé Dubos dans son introduction a la Lettre sur

328 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 77-78.

329 DIDEROT, Denis (1769), Le Réve de d'Alembert, éd. cit. de Colas Duflos, p. 171.

330 1bid., 171-172.

331 FRANTZ, Pierre, « Spectacle et tragédie au XVII1° siecle », dans Tragédies tardives, Actes du colloque
de Besancon, Champion, 2002, p.74.

332 DIDEROT, Denis (1751), Lettre sur les sourds et muets, dans DPV, vol. IV, p. 188.

333 Cf. Introduction au Fils Naturel, dans DPV, vol. X, p. 8.

334 Cf. DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, éd. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 28.

3% DuBOS, Jean-Baptiste (Abbé) (1719), Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, vol 1, Paris,
Chez Pissot, 1755, p. 416.
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les sourds et muets a l'usage de ceux qui entendent et qui parlent®*®. Dans ce texte,
Diderot esquisse déja ce qui sera 1’une des idées principales dans sa théorie du comédien :

la suprématie du geste au détriment du discours.

[...]1l y a des gestes sublimes que toute I’éloquence oratoire ne rendra jamais.
Tel est celui de Macbeth dans la tragédie de Shakespeare. La somnambule
Macbeth s’avance en silence les yeux fermés sur la scéne ; imitant I’action d’une
personne qui se lave les mains, comme si les siennes eussent encore été teintes
du sang de son roi qu’elle avait égorgé il y avait plus de vingt ans. Je ne sais rien
de si pathétique en discours que le silence et le mouvement des mains de cette
femme. La maniére dont une autre femme annonga la mort a son époux incertain
de son sort, est encore une de ces représentations dont 1’énergie du langage oral
n’approche pas®¥'.

On constate grace a cette anecdote que le point de vue pris de la Lettre sur les
sourds et muets est celui du récepteur ; de la méme facon que dans Paradoxe sur le
comédien on adopte celui du spectateur. Un autre point en commun entre ces deux textes
est ’emphase sur le processus de création : ¢’est I‘ame qui peint et qui dessine — « Notre

338 _ comme c¢’est

ame est un tableau mouvant d’apres lequel nous peignons sans cesse »
le cas du comédien lors de la construction du modéle idéal, théorie exposée dans le
Discours sur la poésie dramatique en 1758 mais dont on commence a voir les bases en
17513%°. C’est aussi I’optique du spectateur qu’il épouse quand il assiste aux salons de

peinture, et alors c’est la vue, le sens de I’observation, qui domine sur tous les autres.

3.3. Du statisme au mouvement

Le matérialisme implique aussi un mouvement constant de la matiére, qui est
toujours susceptible de la sensibilité et de la pensée®. La dynamique matérielle établit
qu’il y a de la sensibilité dans la matiere, et en méme temps, que cette sensibilité est issue

de I’organisation de la matiere : « la sensibilité, propriété générale de la matiére ou

336 CHOUILLET, Jacques, Introduction a la Lettre sur les sourds et muets, DPV, vol. IV, p. 119.

337 DIDEROT, Denis (1751), Lettre sur les sourds et muets, dans DPV, vol. IV, p. 142-143.

38 |pid., p. 161.

339 Cf. CHOUILLET, Jacques, Introduction a la Lettre sur les sourds et muets, dans DPV, vol. IV, p. 122.

340 Cf. DUFLO, Colas, « Introduction », DIDEROT, Denis (1769), Le Réve de d’Alembert, éd. cit. de Colas
Duflo, p. 15.
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produit de ’organisation »*. Si nous appliquons cette idée au théatre, nous voyons que
le corps de I’acteur est sensible, puis comment sa disposition et 1’'usage que I’acteur en
fait produisent a son tour de la sensibilité. Nous arrivons ainsi au spectateur, dont la prise
en compte de la part de Diderot bouleverse la conception du théatre. Grace a la conception
du comedien en tant que signe — théorisée dans Paradoxe sur le comédien — qui se détache
de I’idée précongue du pocte, le personnage prend vie, puis s’incarne dans I’acteur et
enfin dialogue avec le parterre, comme il avait annoncé dans le Discours sur la poésie
dramatique : « Et I’acteur, que deviendra-t-il, si vous vous étes occupé du spectateur ?
Croyez-vous qu’il ne sentira pas que ce que vous avez placé dans cet endroit et dans celui-

ci n’a pas été imaginé pour lui ? Vous avez pensé au spectateur, il s’y adressera »3#,

La réflexion traditionnelle sur le théatre avait été statique jusque-la, adossée au
repere fixe qu’était ’écriture, le texte. Les poétiques étaient abstraites et privilégiaient
I’étude interne de 1I’ceuvre, son architecture. Mais progressivement, le souci se déplace
vers la perception du récepteur, qui n’est plus seulement le lecteur. De plus, I’action de
regarder réunit la peinture et le théatre, tous les deux capables de susciter des émotions
chez le spectateur. Fontenelle (Réflexions sur la poétique, publié en 1742 mais composé
slrement dans les années 1690) et Jean-Baptiste Dubos (Réflexions critiques sur la poésie
et sur la peinture, 1719) inaugurent cette voie, tant développée par Diderot a travers ses
textes sur le théatre et la peinture.

Nombreux sont les points en commun que Diderot établit entre la peinture et le
théatre, comme par exemple les notions d’unité de temps, d’action et de lieu dont il se
sert pour juger des tableaux®*3. Egalement, son intérét pour élargir la scéne jusqu’au point
de rendre possible la représentation simultanée de quelques actions répond au
parallélisme qu’il veut établir avec les différents plans d’un tableau, ou 1’on assiste aussi

a des moments différents.

341 DIDEROT, Denis (1769), Le Réve de d’Alembert, éd. cit. de Colas Duflo, p. 69.

342 DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, éd. cit. Jean Goldzink, p. 210.

343 Voir par exemple la description du tableau n°121, Une Bataille, dans son Salon de 1767. Salons IIl.
Ruines et paysages. Salons de 1767, op. cit., p. 388.
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De méme, 1’idée du fil conducteur qui doit impérativement relier toutes les scénes
d’une piece, qui apparait dans De la Poésie dramatique, est présente aussi dans le Salon
de 1767 : « Une composition bien ordonnée n’aura jamais qu’une seule vraie, unique
ligne de liaison ; et cette ligne conduira et celui qui la regarde et celui qui tente de la
décrire »***, Jacques Chouillet explique bien comment Diderot congoit la peinture pour
ce qui est de la création du modéle — que nous venons d’expliquer plus haut —, I’'image
que le peintre a en téte et qu’il tente ensuite de représenter sur la toile. Ce procédé est

aussi valable pour le théatre et le travail de 1’acteur :

« Notre ame est un tableau mouvant d’aprés lequel nous peignons sans cesse... ».
Par le biais d’une image, on découvre la véritable origine du langage : elle doit
étre cherchée dans un tableau préexistant a la phrase. A I’inverse du schéma
condillacien, « I’état de I’ame dans un instant indivisible’ » est antérieur au
compte que nous en rendons, soit & nous-mémes, soit aux autres. Toutes les
parties du tableau existent simultanément, et c’est seulement ensuite que nous
distribuons « I’impression totale en parties ». [...] Diderot suppose donc que « le
tableau » congu comme un modele intérieur, précéde I’acte de peindre, de la
méme fagon que « le pinceau n’exécute qu’a la longue ce que I’ceil du peintre
embrasse d’un seul coup 4,

D’aprés cela, la création du modeéle a « imiter » joue un role déterminant dans le
théatre aussi bien que dans la peinture, ’ceuvre d’art n’étant pas possible sans ce travail
préalable. En plus, cet extrait confirme que la sensibilité et I’ame participent aussi dans
le processus artistique et rend compte du caractére unitaire et simultané des ceuvres :
« Puisque le choix de I’instant détermine I’ordonnance du tableau, c’est donc qu’il existe

dans I’esprit une exigence de simultanéité, qui est le reflet de son unité profonde »34°.

Alors, ’esthétique diderotienne établit un parallélisme entre la sceéne et un
tableau : ainsi faut-il choisir soigneusement les actions qu’on va représenter sur les
tréteaux, de la méme maniere que le peintre se décide pour tel ou tel instant qu’il
immortalise aprés sur la toile : Ut pictura drama. De cette fagon, la piéce de théatre
parfaite est celle qui offre une succession de scénes, de « tableaux », qui doivent

remplacer les coups de théatre. « Dorval s’arréta ici un moment ; ensuite il dit:

34 1pid., p. 270.
345 CHOUILLET, Jacques, La Formation des idées esthétiques de Diderot, Paris, Armand Colin, 1973, p. 210.
346 |bid., p. 212.
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“J’aimerais bien mieux de tableaux sur la scéne ou il y en a si peu, et ou ils produiraient
un effet si agréable et si sir, que ces coups de théatre qu’on améne d’une maniére si
forcée” »3#7. Ce fait renforce la conception du théatre en tant qu’un art global qui inclut
d’autres disciplines, comme la musique ou la peinture. Dans ce cas, ¢’est le composant
pictural qui prédomine afin de frapper immédiatement le spectateur et 1’impliquer

émotionnellement3*,

L’intérét de Diderot pour la peinture se manifeste aussi dans le Discours sur la
poésie dramatique, ou il recommande aux acteurs de regarder les tableaux afin de doter

du réalisme aux vétements, fuyant la somptuosité qui nuit a la simplicité :

Acteurs, si vous voulez apprendre a vous habiller ; si vous voulez perdre le faux
go(t du faste et vous rapprocher de la simplicité qui conviendrait si fort aux
grands effets, a votre fortune et & vos meeurs ; fréquentez nos galeries®.

L’influence de la peinture devient aussi évidente dans les passages du Discours
sur la poésie dramatique qui conforment 1’esquisse de la piéce sur la mort de Socrate :
« La scene est dans une prison. On y voit le philosophe enchainé et couché sur la paille.
Il est endormi. Ses amis ont corrompu ses gardes ; et ils viennent, dés la pointe du jour,
lui annoncer sa délivrance »**°. A la lecture de cet extrait, on a presque I’impression d’étre
en train de lire I’une des descriptions des tableaux qu’il écrit dans ses Salons : la position
de I’homme, la lumiére,... Tous les passages postérieurs, ou les différentes scénes se
succedent, sont trés proches d’une série des tableaux. L’intention de Diderot est
clairement picturale, comme le signale Jacques Chouillet, et son imagination « travaille
des schémas de moins en moins rhétoriques et de plus en plus figuratifs »*. Denis

Diderot I’avoue lui-méme quelques pages plus tard :

Mais il me prend envie de vous esquisser les derniers instants de la vie de Socrate.
C’est une suite de tableaux, qui prouveront plus en faveur de la pantomime que
tout ce que je pourrais ajouter. Je me conformerai presque entierement a
histoire. Quel canevas pour un poéte 12

347 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur Le Fils naturel,Ver., t. IV, p. 1137.

348 Voir FRANTZ, Pierre, L'Esthétique du tableau dans le théatre au XVI1I¢ siécle, Paris, PUF, 1998.
349 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, Ver, t. 1V, p. 1335.

350 |pid., p. 1284.

351 CHOUILLET, Jacques, La Formation des idées esthétiques de Diderot, op. cit., p. 558.

352 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique , Ver., t. 1V, p. 1339.
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Jacques Chouillet explique que ce canevas conformé par une suite de tableaux
s’inscrit dans un changement d’optique qui va de I’intérieur a I’extérieur, ce qui manifeste
le progressif déplacement du point de vue adopté par Diderot, qui passe du poéte au
spectateur. Autrement dit, son intérét va du processus de création a la réception, tout en

soulignant la prédominance de I’image sur le langage :

Si le spectateur est au théatre comme devant une toile, ou des tableaux divers se
succéderaient par enchantement, pourquoi le philosophe qui s’assied sur les pieds
du lit de Socrate, et qui craint de le voir mourir, ne serait-il pas aussi pathétique
sur la scéne, que la femme et la fille d’Eudamidas dans le tableau de Poussin ? 352

Alors, la peinture s’avere étre la maniere la plus effective d’atteindre le but du
discours, celui d’ébranler les nerfs du public. Si I’on adopte cette idée au théatre, on peut
affirmer que la pantomime est 1’intermédiaire entre la peinture et la parole®**. Finalement,
Diderot établit un parallélisme entre le comédien sur les tréteaux et les figures d’un
tableau, ce qui démontre aussi 1’étroite relation entre le théatre et la peinture : « En un
mot le théatre est-il un tableau ? Que je vous [Mme Riccoboni] y voie donc comme un

peintre me montre ses figures sur la toile »%°.

Un autre aspect qui fait bouger 1’état de choses concerne la différence entre
littérature dramatique et théatre, I’'une immuable, I’autre en constant mouvement. Ce qui
nous intéresse est la possibilité de fusionner 1’écrit avec le corps changeant car cet
amalgame donne lieu a ce que nous concevons comme théatre. L’ Abbé Dubos avait déja
envisagé dans ses Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture le théatre comme
poesie et peinture, autrement dit, comme texte et représentation. Apres lui, Diderot
¢tablira un lien direct entre la peinture et le jeu de I’acteur. Cette idée nait probablement

en 1769, quand il entame la réflexion autour du jeu de I’acteur en méme temps qu’il finit

353 Ibid., p. 1342.

354 Cf. CHOUILLET, Jacques, La Formation des idées esthétiques de Diderot, op. cit., p. 558.

3% DIDEROT, Denis, Correspondance avec Madame Riccoboni, cité par Jean M. Goulemot dans son édition
du Paradoxe sur le comédien, éd. cit., p. 202.
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de rédiger son Salon. L’ceuvre diderotienne se nourrit grace a I’interaction de la peinture
et le théatre : les scénes picturales prennent vie sur la scéne et deviennent des tableaux du
vivant, capables d’émouvoir le spectateur encore plus. La figure esquissée par le peintre
vit quand il est incarné par 1’acteur, de la méme manicre que le photographies évolueront
plus tard avec I’invention du cinéma. Des acteurs loués par Denis Diderot, comme
Hippolyte Clairon et Davis Garrick essayent aussi de rendre le jeu plus dynamique,

comme nous avons expliqué au premier chapitre.

Le dynamisme concerne également [’écriture diderotienne, qui traverse
inexorablement deux phases : une premiére que I’on pourrait qualifier de statique, dans
la mesure ou elle s’apparente a la peinture et représente des images fixes ; puis une
seconde plus énergique, non seulement dans sa nature mais également dans ses effets.
Cette libération de son expression, qui trouve son apogée dans Le Neveu de Rameau,
s’explique par son refus a publier quelques-uns de ses textes apres la censure et son séjour

a Vincennes.

Dans le Salons de 1767, il tente d’expliquer comment il matérialise ses idées,
comment il donne du corps a ce qui n’existe que dans son esprit. Il évoque la possibilité
d’écrire sur un mur, tel un peintre qui dessine sur la toile, et nous pourrions presque
rapprocher ce mouvement entre les paroles et les images aux scénarios des romans

graphiques, ou I’auteur écrit ce qu’il ne veut pas lire mais voir :

Cela vient apparemment de ce que mon imagination s'est assujettie de longue
main aux Vvéritables régles de I'art, a force d'en regarder les productions ; que j'ai
pris I'nabitude d'arranger mes figures dans ma téte comme si elles étaient sur la
toile ; que peut-étre je les y transporte, et que c'est sur un grand mur que je regarde
quand j'écris®®.

Puis, ce tableau écrit devient un tableau vivant, pratique théatrale théorisée
justement & partir du XVIII¢ siécle et qui continue a se développer jusqu’au XX®me 357

Cette transposition de 1’écriture en peinture acquiert ensuite du mouvement et anticipe

3% DIDEROT, Denis, Salon de 1767, LEW, vol. VII, p. 105.

357 Pour une perspective diachronique de ce concept et son application dans I’art visuel, on pourra consulter
la thése de Carole Halimi, Le tableau vivant de Diderot a Artaud, et son esthétique dans les arts visuels
contemporains, Lille, Atelier national de Reproduction des Théses, 2012,
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I’esthétique cinématographique, tel un film projeté sur un écran, sur ce quatriéme mur
déja exposé dans Discours sur la poésie dramatique (1758) et qui influence tellement les

théories dramatiques postérieures :

Soit donc que vous composiez soit que vous jouiez, ne pensez non plus au
spectateur que s'il n'existait pas. Imaginez au bord du théatre un grand mur qui
vous sépare du parterre. Jouez comme si la toile ne se levait pas®®®.

Cette séparation entre la salle et la scéne est aussi levier de la liberté de 1’acteur, a I’image
des Italiens qui « jouent avec plus de liberté que nos comédiens francais ; ils font moins

de cas du spectateur »*°. IIs agissent donc comme s’ils étaient dans un autre monde.

De plus, il insiste sur la prédominance des gestes au détriment du discours,
puisque plus frappants et violents que les mots. L’auteur doit donc construire ses pieces
en prenant compte du corps de I’acteur car la pantomime est I’une des parties les plus

importantes pour lui dans 1’art dramatique :

J’ai dit que la pantomime est une portion du drame ; que 1I’auteur s’en doit occuper
sérieusement ; que si elle ne lui est pas familiéres et présente, il ne saura ni
commencer, ni conduire, ni terminer sa scéne avec quelque Vérité ; et que le geste
doit s’écrire souvent a la place du discours.

Jajoute qu’il y a des scénes entiéres ou il est infiniment plus naturel aux
personnages de se mouvoir que de parler [...]*%.

L’intérét envers le geste, explicite dans la novation que suppose la didascalie,
annonce I’invention de la mise en scéne et anticipe 1’écriture filmique, qui combine des
scénes muettes, du son, des images statiques ou des paysages. Nous retrouvons cette
intermédialité — theéatre, musique, peinture (puis photographie) — dans les écrits
diderotiens. Toute 1’énergie de la piece dépend de 1’énergie de I’acteur, qu’il faut parfois
laisser seul dans la construction de la mise en scéne, selon les mots de Dorval dans les
Entretiens sur le Fils naturel : « il y a des endroits qu’il faudrait presque abandonner a

I’acteur »*®1. En fin de compte, c’est son jeu qui enléve toute ambiguité possible dans le

38 DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 211.
39 [bid., p. 249.

30 |pid., p. 250.

31 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 90.
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discours — « Il faut écrire la pantomime toutes les fois qu’elle fait tableau ; qu’elle donne

de I’énergie ou de la clarté au discours »%?2 — et qui traduit la réalité :

la voix, le ton, le geste, [’action, voila ce qui appartient a 1’acteur ; et c’est ce qui
nous frappe, surtout dans le spectacle des grandes passions. C’est ’acteur qui
donne au discours tout ce qu’il a d’énergie. C’est lui qui porte aux oreilles la force
et la vérité de I’accent®®,

La question de 1’énergie implique bien évidemment le mouvement, intérieur et
extérieur, de I’acteur, ainsi que son équilibre. Un enthousiasme tempéré s’avere en effet

essentiel pour le travail de I’artiste, du grand comédien au bon peintre :

[...] toute belle composition, tout véritable talent en peinture, en sculpture, en
architecture, en éloquence, en poésie, supposait un certain tempérament de raison
et d’enthousiasme, de jugement et de verve, tempérament rare et momentané,
équilibre sans lequel les compositions sont extravagantes ou froides®4,

Au contraire de ce que quelques gens puissent penser, Diderot ne refuse pas
radicalement les passions : d’abord, parce qu’il n’est point un étre insensible, et de I’autre,
parce que déja dans ses Pensées philosophiques, publiées de maniére anonyme en 1746,
il condamne la négation des passions, idée qu’il trouve ridicule et insensée : « C’est le
comble de la folie, que de se proposer la ruine des passions »%%. Néanmoins, il prone
I’équilibre des passions, de maniere a ce qu’elles ne contrdlent pas tout ce qui existe :
« Ce serait donc un bonheur, me dira-t-on, d’avoir les passions fortes. Oui, sans doute, si
toutes sont a 1’unisson. Etablissez entre elles une juste harmonie »*. Louis Hurtaut
Dancourt, dans sa lettre a Rousseau en 1759, préconise aussi la tempérance des passions

chez le comédien, a qui il refuse une complete insensibilité :

Qu’on se garde bien de mettre un tel homme [I’homme sans passions] sur la
scéne, il est bien éloigné de mériter cet honneur, c¢’est un Original qui n’existe
pas, et qui ne mérite pas d’exister : ¢’est une chimére métaphysique injurieuse a
la nature, ¢’est un monstre qu’il faudrait étouffer puisqu’incapable de bien et de
mal, il serait également insensible a I’un comme a I’autre, qu’il regarderait du

362 Cf. DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 251.
363 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 90.
34 DIDEROT, Denis, Salons I11. Ruines et paysages. Salons de 1767, op. cit., p. 273.

365 DIDEROT, Denis (1746), Pensées Philosophiques, GF Flammarion, Paris, 1972, p. 34.
366 1hid.
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méme ceil la prospérité et le malheur d’autrui et trouverait également ridicule
qu’on rit ou qu’on pleurat, par conséquent il ne serait pas plus disposé a soulager
les malheureux qu’a participer aux plaisirs des gens contents.

Si par un homme sans passions, vous entendez un sage incapable d’aucun exces,
dont tous les désirs sont subordonnés a la raison, ce n’est pas un homme sans
passions.

C’est un homme qui sait aimer et estimer tout ce qui mérite de I’étre, c’est un
homme qui méprise et déteste la débauche et I’impureté, mais qui se permettra
d’aimer tendrement une épouse vertueuse, qui fuira les ivrognes, mais qui se
permettra pour la réparation de ses forces et le bien de sa santé, un usage modéré
de sa bouteille ; qui fuira la fureur du jeu, mais qui n’en fera pas moins sa partie
avec des amis de sa trempe, sans désirer le gain et regretter la perte, qui sera
attentif a ses intéréts, vigilant dans son commerce, économe dans sa dépense,
mais qui loin d’étre avare emploiera le superflu de sa fortune a soulager les
malheureux, a gagner le cceur de ses mercenaires et de ses domestiques par des
libéralités encourageantes et bien placées: c’est un homme enfin pieux et
charitable, sans hypocrisie, qui se contente de donner a Dieu les moments qu’il
exige, et le reste du temps a ses affaires.

Tel est I’homme qu’on doit mettre sur la sceéne, vous I’y verrez tous les jours
quand vous voudrez 1’y voir, et cet homme a mon avis est plus estimable qu’un
homme sans passions®®’.

Un autre argument pour la considération des passions se trouve dans ’article

« Enthousiasme » de I’Encyclopédie, bien qu’écrit par Louis de Cahusac :

Or il est dans la nature que I’ame n’éprouve point de sentiment, sans former le
desir prompt & vif de I’exprimer ; tous ses mouvemens ne sont qu’une succession
continue de sentimens & d’expressions ; elle est comme le cceur, dont le jeu
machinal est de s’ouvrir sans cesse pour recevoir & pour rendre : il faut donc qu’a
I’aspect subit de ce tableau frappant qui occupe I’ame, elle cherche a répandre
au-dehors I’impression vive qu’il fait sur elle. L’impulsion qui I’a ébranlée, qui
la remplit, & qui I’entraine, est telle que tout lui cede, & qu’elle est le sentiment
prédominant. Ainsi, sans que rien puisse le distraire, ou I’arréter, le peintre saisit
son pinceau, & la toile se colore, les figures s’arrangent, les morts revivent ; le
ciseau est déja dans la main du sculpteur, & le marbre s’anime ; les vers coulent
de la plume du poete, & le théatre s’embellit de mille actions nouvelles qui nous
intéressent & nous étonnent ; le musicien monte sa lyre...3%

367 DANCOURT, Louis Hurtaut, L.-H. Dancourt, Arlequin de Berlin, a M. J.-J. Rousseau, citoyen de Genéve,
Berlin et Amsterdam, J. H. Schneider, 1759, p. 20-21. Disponible en ligne sur : https://obvil.sorbonne-
universite.fr/corpus/haine-theatre/dancourt_lettre-rousseau_1759#body-4  [Consulté le 30 janvier
2020].

38 pe CAHUSAC, Louis, « Enthousiasme », Encyclopédie, vol. V, 1755. Disponible en ligne sur:
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v5-1446-0/ [Consulté le 28 janvier 2020].
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D’aprés ce passage, I’enthousiasme®® se trouve a la base de toute création
artistique ultérieure : il inspire I’artiste, qui ne peut pas s’empécher d’exprimer ce qu’il
ressent. Mais si I’on continue a lire, on découvre que la raison y est aussi qui est
précisement la responsable de donner la vie aux ceuvres d’art et d’éveiller I’enthousiasme,

puisque c’est a elle de décoder les signes qui vont provoquer les sentiments :

de combien de manieres ne faut-il pas que la raison se soit exercée, pour pouvoir
créer tout-a-coup un grand tableau auquel rien ne manque, & qui paroft todjours
a ’homme de génie, a qui il sert de modele, bien supérieur a celui que son
enthousiasme lui fait produire ? D’aprés ces réflexions puisées dans une
métaphysique peu abstraite, & que je crois fort certaine, j’oserois définir
I’enthousiasme une émotion vive de ’'ame a [’aspect d’un tableau N E U F &
bien ordonné qui la frappe, & que la raison lui présente™.

Le tableau apparemment statique gagne de la vie, du mouvement, non pendant son
exécution mais en tant que résultat. A ce sujet, Denis Diderot illustre ’efficacité de

I’artiste froid par le peintre La Tour dans le Salon de 1767 :

J’ai vu peindre La Tour, il est tranquille et froid ; il ne se tourmente point ; il ne
souffre point, il ne haléte point, il ne fait aucune de ces contorsions du modeleur
enthousiaste, sur le visage duquel on voit se succéder les images qu’il se propose
de rendre, et qui semblent passer de son ame sur son front et de son front sur la
terre ou sur la toile. Il n’imite point les gestes du furieux ; il n’a point le sourcil
relevé de I’homme qui dédaigne le regard de sa femme qui s’attendrit ; il ne
s’extasie point, il ne sourit point a son travail, il reste froid, et cependant son
imitation est chaude®"*.

Cette citation annonce 1’idée contenue dans le Paradoxe, surtout dans le célébre
épisode de pantomime du comédien David Garrick, qui nous confirme la capacité
expressive de ’artiste qui contrdle ses passions. De plus, il compare le corps du comédien

a une toile, ou I’acteur et le peintre créent respectivement :

Garrick passe sa téte entre les deux battants d’une porte, et, dans I’intervalle de
quatre a cing secondes, son visage passe successivement de la joie folle a la joie
moderée, de cette joie a la tranquillité, de la tranquillité a la surprise, de la surprise
a I’étonnement, de I’étonnement a la tristesse, de la tristesse a 1’abattement, de

39 Cf. VAzQUEZ, Lydia, Entusiastas de las Luces: Del entusiasmo. Un debate dieciochesco, Madrid,
Editorial Académica Espafola, 2012.

370 |bid.

371 DIDEROT, Denis, Salons 111. Ruines et paysages. Salons de 1767. op. cit., p. 240.
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I’abattement a I’effroi, de 1’effroi a I’horreur, de I’horreur au désespoir, et
remonte de ce dernier degré a celui d’ou il était descendu. Est-ce que son ame a
pu éprouver toutes ces sensations et exécuter, de concert avec son visage, cette
espéce de gamme ? Je n’en crois rien, ni vous non plus. Si vous demandiez a cet
homme célébre, qui lui seul mériterait autant qu’on fit le voyage d’ Angleterre que
tous les restes de Rome méritent qu’on fasse le voyage d’Italie ; si vous lui
demandiez, dis-je, la scéne du Petit Gargon patissier, il vous la jouait ; si vous lui
demandiez tout de suite la scéne d’Hamlet, il vous la jouait, également prét a
pleurer la chute de ses petits patés et a suivre dans I’air le chemin d’un poignard.
Est-ce qu’on rit, est-ce qu’on pleure a discrétion ? On en fait la grimace plus ou
moins fidéle, plus ou moins trompeuse, selon qu’on est ou qu’on n’est pas
Garrick®,

En outre, Diderot paraphrase Garrick dans le méme Salon de 1767, ou I’on voit
déja la thése que Diderot va développer dans le Paradoxe, qui énonce le dédoublement

de I’acteur et montre la différence entre 1’artiste médiocre et le vertueux :

Le célébre Garrick disait au chevalier de Ghastellux : « Quelque sensible que
Nature ait pu vous former, si vous ne jouez que d’aprés vous-méme, ou la nature
subsistante la plus parfaite que vous connaissiez, vous ne serez que médiocre.

- Médiocre ! et pourguoi cela ?

- C’est qu’il y a pour vous, pour moi, pour le spectateur, tel homme idéal
possible qui, dans la position donnée, serait bien autrement affecté que vous.
Voila I’étre imaginaire que vous devez prendre pour modele. Plus fortement
vous I’aurez congu, plus vous serez grand, rare, merveilleux et sublime.

- Vous n’étes donc jamais vous ?

- Jem’en garde bien. Lorsque je m’arrache les entrailles, lorsque je pousse des
cris inhumains, ce ne sont pas mes entrailles, ce ne sont pas mes cris, ce sont
les entrailles, ce sont les cris d’un autre que j’ai congu, et qui n’existe pas.

Or, il n’y a, mon ami, aucune espéce de poéte a qui la lecon de Garrick ne
convienne. Son propos bien réfléchi, bien approfondi, contient le secundus a
natura et le tertius ab idea de Platon, le germe et la preuve de tout ce que j’ai dit.
C’est que les modeles, les grands modeéles, si utiles aux hommes médiocres,
nuisent beaucoup aux hommes de génie®™,

Si ce passage illustre la théorie sur le modele idéal et prone I’émancipation de
I’artiste de tout image précongue, il est également question du débat entre le téte et I’ame.
La pensee diderotienne présente, a cet égard, une claire évolution. Depuis 1751, on

commence a voir comment elle passe du délire de I’enthousiasme a la philosophie du sang

372 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 97.
373 DIDEROT, Denis, Salons I11. Ruines et paysages. Salons de 1767, op. cit., p. 75-76.
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froid, these qui se renforce aux années 1759-1760. Cette apparente contradiction ne 1’est
pas vraiment : nous n’avons qu’a comparer la citation des Entretiens sur les Fils Naturel
« les poetes, les acteurs, les musiciens, les peintres, les chanteurs de premier ordre, les
grands danseurs, les amants tendres, les vrais dévots, toute cette troupe enthousiaste et

passionnée sent vivement et réfléchit peu »3’* avec celle du Paradoxe sur le comédien :

les grands poétes, les grands acteurs, et peut-étre en général tous les grands
imitateurs de la nature, quels qu’ils soient, doués d’une belle imagination, d’un
grand jugement, d’un tact fin, d’un gott trés sir, sont les &étres les moins
sensibles®™.

Quelques critiques ont voulu remarquer de I’inconstance, voire une contradiction,
dans le raisonnement de Diderot. D’autres®’®, au contraire, ont signalé a juste titre qu’il
s’agit plutot de 1I’évolution d’une pensée en constant travail, puisque comme il affirme
dans I’article « Modification » de /’Encyclopédie’ « L’homme, libre ou non, est un étre
qu’on modifie »*"’. Il est donc partisan du caractére mutable de la personne, qui change

au fur et a mesure et dont la pensée n’arréte pas de marir.

A laméme époque o il écrit Paradoxe sur le comédien, Diderot, remanie le Neveu
de Rameau, rédige en 1761. Dans ce texte on assiste a quelques épisodes de pantomimes
poussées a I’extréme, comme dans la scéne de I’homme-orchestre, ou le Neveu est sur le
point de se pamer di a I’tvresse qu’il ressent en devenant orchestre. Cette sensibilité
exacerbée entraine une faiblesse physique chez le Neveu, aussi bien que chez le
comédien, qui le rend fragile et maladif. Une autre conséquence de cette aliénation est la
déchirure de I’étre et la folie, qui font souffrir ’acteur, doublé malgré lui, ou « rien ne

dissemble plus de lui que lui-méme »3'8. Cette idée, proche des réflexions d’Antonin

374 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur Le Fils naturel dans Ver., t. IV, p. 1146.

375 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. cit. de Jean M. Goulemot, p. 76-77.

376 par exemple Herbert Dieckmann: « Au cours d'un développement graduel, poursuivi pendant plusieurs
années, Diderot a révisé, modifié ou approfondi la majorité de ses idées sur le rapport entre l'art et la
nature ». DIECKMANN, Herbert, « Le théme de l'acteur dans la pensée de Diderot », CAIEF, 1961,
p. 169.

377 DIDEROT, Denis, « Modification », Encyclopédie, vol. X, 1765. Disponible en ligne sur
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v10-1595-0/ [Consulté le 28 janvier 2020].

378 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, éd. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 46.
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Artaud, affecte aussi le spectateur, comme on voit dans le Neveu de Rameau avec la
réaction de Moi face a la pantomime de Lui :

Je I’écoutais ; et a mesure qu’il faisait la scéne du proxénéte et de la jeune fille
qu’il séduisait ; I’ame agitée de deux mouvements opposés, je ne savais Si
m’abandonnerais a I’envie de rire, ou au transport de I’indignation. Je souffrais.
Vingt fois un éclat de rire empécha ma colére d’éclater ; vingt fois la colere qui
s’élevait au fond de mon cceur se termina par un éclat de rire3’,

Enfin, comme Jean M. Goulemot le signale,

la pantomime sera donc congue comme le langage de 1’émotion et de la tension
exprimée par le corps. [...] La pantomime en expulsant la parole de I’espace
théatral retrouve 1’expression primitive des passions et des sentiments. Elle est le
langage des profondeurs qui engage le spectateur dans un effort de
compréhension et de reconnaissance3,

C’est par ce biais que la poésie dramatique prend de 1’énergie et devient dynamique sur
scéne, par une réappropriation successive de I’ceuvre qui passe de ’auteur a ’acteur, puis

du personnage que le comédien a construit au spectateur.

*k*k

Toute I’ceuvre de Denis Diderot — dramatique, philosophique ou narrative — tourne
autour de la quéte de vérité, qui refuse les affirmations catégoriques. Ce travail de
déconstruction et reconstruction des principes prend les sens comme point de départ et,
dans la ligne du sensualisme, relie les sensations et la formulation intellectuelle dans un

va-et-vient constant.

Le mouvement concerne aussi le discours, ou I’argumentation diderotienne est
partagée entre les personnages. Citons a titre d’exemple de cas du Premier et du Second
dans le Paradoxe, ou de Moi et de Lui dans Le Neveu de Rameau. Les aller-retours entre
chaque bindme, qui ne sont que le reflet du dédoublement de Denis Diderot s’interrogeant
lui-méme, remettent sur le tapis la dynamique de 1’émission et de la réception. Diderot

part trés souvent du lecteur/spectateur au moment de formuler sa pensée, qui ne veut pas

379 |pid., p. 62.
380 GouLEMOT, Jean M., La littérature des Lumiéres, Paris, Nathan, Coll. « Lettres Sup », 2002, p. 117-8.

162



dogmatique mais suggestive : « Ce n'est pas des mots que je veux remporter du théatre

mais des impressions »38L,

Refusant les discours ou les dialogues statiques, imposeés par un auteur, il prone la
réappropriation individuelle des savoirs et des valeurs grace aux possibilités
communicatives du jeu naturel et a son contenu émotionnel, recu différemment par
chaque individu mais non pour cela moins vrai. Dans I’échange entre la salle et la scéne,
il souligne la valeur du silence, avec ses capacités expressives, qui laisse un espace au

spectateur pour qu’il puisse se faire sa propre vérité.

Les limites qu’il impose au discours sont corrigées par le sublime du geste et la
pantomime, résultat d’un travail personnel de 1’acteur ou il transforme I’esquisse
proposée par I’auteur dramatique en mannequin qu’il incarne. Sans ce modele préalable,

il est impossible de proposer un jeu naturel et de se rapprocher de la vérité et de la morale :

Jeunes poétes, feuilletez alternativement Moliere et Térence. Apprenez de I’un a
dessiner, et de I’autre a peindre. Gardez-vous surtout de méler les masques hideux
d’un bal avec les physionomies vraies de la société. Rien ne blesse autant un
amateur des convenances et de la vérité, que ces personnages outrés, faux et
burlesques ; ces originaux sans modeles et sans copies, amenés on ne sait
comment parmi des personnages simples, naturels et vrais. Quand on les
rencontre sur le théatre des honnétes gens, on croit étre transporté par force sur
les tréteaux du faubourg Saint-Laurent®®,

Enfin, pour Denis Diderot, tout — y compris son ouvrage — est en perpétuel
mouvement, dans la mesure ou il se construit au fil des années. 1l développe ses idées,

parfois en les répétant, mais sans les formuler exactement de la méme maniére.

381 DIDEROT, Denis (1758), De la Poésie dramatique, dans DPV, t. X, p. 339.
382 DIDEROT, Denis (1762), Réflexions sur Térence, dans A-T, Paris, t. V, p. 234-235.
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~ Conclusions de la premiéere partie ~

ette premiére partie a posé les jalons qui nous permettront par la suite de
mieux analyser les ceuvres de deux auteurs qui nous intéressent. Le théatre
francais au XV1I1¢siécle dégorge de nouveautés, dont le début de la fin de la
tragédie classique. Le caractére comique qui commence a nourrir la
littérature dramatique du siécle explique aussi la naissance de nouveaux
théatres et rend possible la critique sociale : pensons a la comédie Turcaret de Lesage
(1709) qui dénonce les milieux financiers ; a L 'Ile des esclaves de Marivaux (1725), qui
fait repenser la relation entre les maitre et les valets, et donc 1’égalité ; ou au Mariage de
Figaro de Beaumarchais (1784), qui s’attaque contre les abus de pouvoir des aristocrates
et leurs privileges, dont le droit de cuissage. La comédie a vaudevilles se développe
jusqu’a devenir un genre a part entiére grace a la liberté théatrale de 1792, brusquement
disparue avec le coup d’Etat de Napoléon Bonaparte en 1799. La censure rétablie, le XIX®

siecle s’inaugure avec une diminution drastique du nombre de thééatres.

Des sujets plus modernes font leur entrée avec un seul but : le naturel — qu’il ne
faut pas confondre avec le naturalisme —. La prose remplace le théatre en vers, les décors
et les costumes se correspondent avec les repéres spatio-temporels des ceuvres et de
nouvelles valeurs veulent s’imposer, dont le républicanisme, la tolérance et le refus au
fanatisme religieux. Ce théatre plus politique, qui laisse présager la Révolution Francaise,

se développe surtout pendant la deuxieéme partie du siécle.

La politisation du théatre s’opere également dans 1’Espagne de Rodolf Sirera,
notamment pendant le franquisme, ou la scene devient une arme pour rendre au peuple

I’espace de liberté qui lui avait été enlevé. Les contraintes imposees par la censure
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franquiste ont un effet rénovateur d’un point de vue formel, car les auteurs décident de
pousser leur recherche esthétique afin d’esquiver la censure et de transmettre un message
politique aux spectateurs. Les propositions étaient parfois si audacieuses qu’on les jugeait
irreprésentables, comme nous avons vu avec quelques pieces breves de Rodolf Sirera. De
plus, si nous regardons les caractéristiques de 1’écriture théatrale en Espagne a la fin du
XX€ siecle — la fragmentation, I’ellipse comme métaphore des sujets tabous, la réitération
comme procedé poétique qui donne un rythme et efface le naturalisme, un emploi
particulier de la ponctuation qui met I’accent sur la force expressive des silences, le
soliloque, les dialogues sous I’apparence des monologues, les personnages anonymes, qui
ne portent méme pas un nom (juste « Ella », « n°1 », « El juez », « A, ...%8— il est
curieux de constater que nous avons I’impression de retrouver I’esthétique des romans de
Denis Diderot. La théatralité de ses écrits ainsi que le caractére narratif de quelques piéces

démontrent encore une fois le lien existant entre le théatre et le roman.

Comme nous développerons dans le chapitre 8, les pieces de Denis Diderot n’ont
pas été jouées souvent. Les problématiques posées par Denis Diderot dans Le Fils naturel
concernant 1’espace dramaturgique — avec le croisement du dedans et du dehors, de la
société et de la scéne —, ainsi que les pieces bréves de Sirera — que nous pouvons plut6t
concevoir comme scénarios photographiques, picturaux ou filmiques — font émerger le
concept de théatre dans un fauteuil (« closet drama » » en anglais, « teatro para leer » en
espagnol). Ceci est paradoxal dans le cas de nos auteurs, pour qui la mise en scéne, le jeu
de I’acteur et la communication directe avec le public est essentiel pour que le théatre
remplisse une fonction sociale de maniére effective. Nous aborderons cette question dans

la troisieme partie de cette thése.

La valeur politique de la scéne s’organise dans les deux cas autour de la figure du
comédien. D’un c6té, grace a la réhabilitation voulue au XVIII® siécle, qui voulait
accorder aux acteurs les mémes droits que les autres citoyens. L’article « Genéve » de

d’Alembert et la réponse de Rousseau, ainsi que les réactions que cette derniere provoque

383 Cf. LOPEZ M0OZ0, Jerénimo, “La palabra, ave fénix del teatro”, en OLIVA, César (ed.), El teatro espafiol
ante el siglo XXI, Madrid, Espafia Nuevo Milenio, 2002, p. 269-272.
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par la suite, placent le comédien au coeur d’un débat sur sa capacité a véhiculer des valeurs
morales. La polémique sur cette 1égitimité prend de ’ampleur et finit par s’intéresser a la

question des femmes3®

, Cé qui cristallise dans des textes féministes dont I’apologie des
dames de Louis Hurtaut Dancourt que nous avons cité au premier chapitre, ou dans le
court texte Sur les femmes de Denis Diderot, ou il prone I’émancipation des femmes :
« Femmes, que je vous plains ! Il n’y avait qu’un dédommagement a vos maux ; et Si
j’avais été 1égislateur, peut-étre 1’cussiez-vous obtenu. Affranchies de toute servitude,
vous auriez été sacrées en quelque endroit que vous eussiez paru »%°. D’un autre c6té, les
acteurs espagnols non seulement ont de plus en plus de visibilité au XX¢ siécle — rien
d’étonnant avec le développement des médias et la naissance des stars

cinématographiques, par exemple — mais ils commencent aussi a réclamer leurs droits en

tant que travailleurs, comme le démontre la gréve en février 1975,

384 Pensons par exemple a 1’Essai sur le caractére, les meeurs et l’esprit des femmes dans les différents
siécles d’ Antoine-Léonard Thomas Paris, 1772 ou a la réponse de Denis Diderot dans Sur les femmes,
publié pour la premiére fois dans la Correspondance Littéraire cette méme année.

38 DIDEROT, Denis (1772), Sur les femmes, A-T., t. 11, p. 260.

38 Pour plus d’information a ce sujet, nous pouvons consulter PEREZ COTERILLO, Moisés (Coord.), El
espectaculo de la huelga. La huelga del espectaculo, Madrid, Akal, 1975.
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Segunda parte

Presencias transfronterizas
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~ Introduccion a la segunda parte ~

| tercer capitulo ha puesto de manifiesto la importancia de la obra de Denis
Diderot en el desarrollo de las ideas dramaturgicas, principalmente en Francia
pero también en otros paises como Rusia o Alemania. Sin embargo, su impacto
no se limita al &mbito tedrico, sino que sirve de sustrato para la creaciéon de
obras de teatro practicas que prolongan la problematica del actor, lo que va a articular

esta segunda parte.

Sea su manera de interpretar o el papel que desempefia en la sociedad, los
cuestionamientos en torno al actor y los problemas ficcionales que existen fuera del
escenario, en la vida real, articulan dos obras que vamos a tratar en esta parte: El veri del
teatre (1978) de Rodolf Sirera, obra escrita en el Pais Valenciano y en catalan, y Sleuth
(1970) de Anthony Shaffer, obra escrita en el Reino Unido en inglés. En este Gltimo texto,
la presencia del texto francés no es tan evidente como en el caso del texto de Rodolf
Sirera, pero un analisis estructural y tematico de todos los textos demuestra que los tres
conforman una red de significados que se alimenta mutuamente. Esta interdependencia
es absoluta en el caso de El veri del teatre, y el propio autor confiesa que la doble matriz
que subyace es voluntaria. Si no fuera por este texto bisagra, posiblemente la obra de
Shaffer y la de Diderot no se relacionarian, pero la verdad es que la lectura de la obra de
Diderot sirve para comprender mejor Sleuth, y viceversa. Esta dinamica pone de
manifiesto el valor de la intertextualidad que, siguiendo las teorias de Julia Kristeva en
Seméiotike. Recherches pour une sémanalyse (1969) y de Roland Barthes en Le Plaisir

du texte (1973), defiende que “un texte n’est pas compréhensible que par le jeu des textes
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qui le précédent et qui, par transformation, ’influencent et le travaillent”*®’. Siguiendo
este principio, el capitulo cuarto comenzara por estudiar la génesis de Paradoxe sur le

comédien, que tomamos en primer lugar como hipertexto y después como hipotexto.

Aunque breve, la obra El Veri del teatre presenta varios aspectos de reflexion de
orden dramatdrgico, tales como el teatro dentro del teatro, la autorreferencialidad
metateatral o la cuestion en torno al texto-material. El texto bebe de dos fuentes claras:
por un lado, el ya evocado Paradoxe sur le comedien de Denis Diderot (1770, 1773, 1777)
y, por otro lado, la obra del inglés Anthony Shaffer Sleuth (1970). La mezcla de dialogo
diderotiano y thriller psicologico resume bien esta doble matriz. Cabe destacar antes de
nada que Sirera conocia la obra Sleuth gracias a la adaptacion cinematografica de Joseph
L. Mankiewicz en 1972. Aun asi, nos ha parecido pertinente comparar ambos textos
teatrales y afiadir las precisiones necesarias cuando la pelicula y la obra de teatro difieren.

Ademas, abordaremos la cuestion de la transmedialidad en nuestro octavo capitulo.

La relacién entre el texto catalan y el inglés seran objeto de analisis en nuestro
quinto capitulo, puesto que el estudio de esta obra hibrida nos permite ahondar en la
reflexion acerca de la interpretacion, de la nocion de intriga y del papel de los objetos
teatrales. Por Gltimo, el capitulo seis sintetiza los hilos conductores que unen estas dos
obras, que son la construccién del personaje, las fronteras problematicas entre realidad y

ficcion, la omnipresencia del juego o los limites éticos de la representacion.

Con este objetivo, iremos presentando como se estructuran los tres textos que nos
interesan — Paradoxe sur le comédien de Denis Diderot, El veri del teatre de Rodolf Sirera
y Sleuth de Anthony Shaffer. También nos centraremos en las similitudes y divergencias,
o en las huellas que el texto francés y el inglés han dejado en la obra de Sirera. Se establece
asi una relacion transfronteriza que se remonta al siglo XVI1II, si tenemos en cuenta que
el germen de Paradoxe sur le comédien es un panfleto inglés, que resulta ser a la vez
traduccion de un ensayo italiano sobre el actor. En definitiva, concebimos esta segunda

parte como un dialogo constante e intercultural entre varias literaturas europeas, un

387 pavis, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 208.
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conjunto de palimpsestos y transtextualidades que conforman un sistema tan complejo

como enriquecedor.
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Capitulo 4

~ La posesion del actor ~

egun Patrice Pavis, todo analisis de los espectaculos debe partir del actor, puesto

que es él quien ocupa el centro de la escena Yy todos los dispositivos teatrales

giran en torno a é1°%, Esta afirmacion categorica evidencia la relevancia del actor

en la representacion: es el nexo entre el autor dramatico, el director, el personaje
y el espectador. Jerzy Grotowski también considera al actor como entidad indispensable
en la actividad teatral, junto al espectador:

Le théatre peut-il exister sans costumes ni décors ? Oui, il le peut.

Peut-il exister sans musique pour accompagner 1’action ? Oui.

Peut-il exister sans effets de lumiére ? Bien s(r.

Et sans texte ? Oui ; I’histoire du théitre le confirme. Dans 1’évolution de ’art
théatral, le texte a été 1’un des derniers éléments a étre ajouté. Si nous mettons
sur scéne quelques personnes avec un scénario qu’elles ont-elles-méme élaboré
et qu’on les laisse improviser leurs répliques comme dans la Commedia dell’ Arte,
le spectacle sera tout aussi bon méme si les mots ne sont pas articulés mais
simplement murmurés.

Mais le théatre peut-il exister sans acteurs ? Je n’en connais aucun exemple. On
pourrait avancer le spectacle de marionnettes. Néanmoins méme Ia, un acteur sera
trouvé derricre la scéne, bien que d’une autre sorte.

388 pavis, Patrice, L analyse des spectacles, Paris, Nathan, 1996. Citamos su traduccion al espafiol a cargo
de Enrique Folch Gonzéalez, El andlisis de los espectaculos: Teatro, mimo, danza, cine, Barcelona,
Paidos, 2000, p. 69.
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Le théatre peut-il exister sans public ? A la limite, un spectateur est nécessaire
pour en faire un spectacle. Ainsi, il nous reste 1’acteur et le spectateur. Nous
pouvons donc définir le théatre comme « ce qui se passe entre spectateur et
acteur »%%,

Si hemos seleccionado esta definicion del teatro es porque la dialéctica entre el
actor y el pablico subyace a la cuestion que aqui abordamos, que es la ontologia del actor.
Este, por su ambivalencia, despierta por igual admiracién y desconfianza. Ahora bien,
cabe preguntarse en un primer momento qué consideramos como actor, y qué diferencias
existen entre un actor, un comediante o un imitador. Ademas, hay que tener en cuenta la
evolucion del término. Por ejemplo, hasta inicios del siglo XVII la palabra “actor”

designaba al personaje®®, y no era la persona que lo encarnaba.

Al considerar que el actor moderno nace en el siglo XVIII, particularmente en
Inglaterra y Francia®®, y que el texto de Denis Diderot es sin duda un momento clave en
esta redefinicidn, nuestro punto de partida seran las definiciones dadas por la 42 edicion
del Dictionnaire de I’Académie Francaise, en vigor cuando Denis Diderot compuso su
Paradoxe sur le comédien, asi como las incluidas en la Encyclopédie, que transcribimos

aqui:
COMEDIEN :
Dictionnaire de I'Académie francaise, 4° édition (1762)

COMEDIEN, IENNE. s. Celui ou celle dont la profession est de jouer la Comédie
sur un théatre public. Bon Comédien. Excellent Comédien. Mauvais Comédien.
C'est un pitoyable Comédien. Ce Comédien excelle dans le comigque, mais joue
mal dans le sérieux, dans le tragique. Comédiens de campagne. Comédiens
Francois. Comédiens Italiens. Troupe de Comédiens. Ce Poéte a donné sa piéce
aux Comédiens. Les Comediens ont affiché une nouvelle Piece.

On dit figurément d'Un homme, qu'll est bon Comédien, pour dire, qu'll feint bien
des passions & des sentimens qu'il n'a pas. Et en ce sens on dit d'Un hypocrite,
que C'est un grand Comédien®.

389 GROTOWSKI, Jerzy (1968), Vers un théatre pauvre, Lausanne, L’age d’homme, 1971, p. 30.

3% Cf. PAvVIS, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 27.

391 para profundizar en este tema, constltese la obra de ALIVERTI, Maria Inés, La Naissance de [’acteur
moderne. L acteur et son portrait au 18°siécle, Paris, Gallimard, 1998.

892 Dictionnaire de [’Académie francaise, 4°™ édition de 1762, disponible en linea:
https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A4C1661 [Consultado el 5 de febrero de 2020].
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ACTEUR :

Dictionnaire de I'Académie francaise, 4° édition (1762)

ACTEUR, TRICE. s. Celui ou celle qui représente un personnage dans une piéce
de Theatre. Bon acteur. Grand acteur. Méchant acteur. Excellente actrice.
Former un acteur. Instruire un acteur.

Il se dit figurément de celui qui a part dans la conduite, dans I'exécution d'une
affaire. 1l a été un des principaux acteurs dans cette négociation, L'nomme dont
vous parlez est un trés-bon Officier & un grand acteur un jour de combat.

Il se dit aussi dans le méme sens dans des parties de jeu, dans des parties de plaisir.
Il nous manque un acteur. 1l est familier3®,

- L’Encyclopédie

393

COMEDIEN, s. m. (Belles-Lettres.) personne qui fait profession de représenter
des pieces de théatre, composées pour ’instruction & 1’amusement du public.
On donne ce nom, en général, aux acteurs & actrices qui montent sur le théatre,
& jouent des réles tant dans le comique que dans le tragique, dans les spectacles
ou I’on déclame : car a ’opéra on ne leur donne que le nom d’acteurs ou
d’actrices, danseurs, silles des checeurs, &c.

Nos premiers comédiens ont été les Troubadours, connus aussi sous le nom de
Trouveurs & Jongleurs ; ils étoient tout-a-la-fois auteurs & acteurs, comme on a
v{ Moliere, Dancour, Montfleury, le Grand, &c. Aux Jongleurs succéderent les
confreres de la passion, qui représentoient les pieces appellés mysteres, dont il a
été parlé plus haut.

A ces confreres ont succédé les troupes de comédiens, qui sont ou sédentaires
comme les comédiens Francois, les comédiens Italiens établis a Paris, & plusieurs
autres troupes qui ont des théatres fixes dans plusieurs grandes villes du royaume,
comme Strasbourg, Lille, &c. & les comédiens qui courent les provinces & vont
de ville en ville, & qu’on nomme comédiens de campagne.

La profession de comédien est honorée en Angleterre ; on n’y a point fait
difficulté d’accorder a Mile Olfilds un tombeau a Westminster a cbté de Newton
& desrois. En France, elle est moins honorée. L’église Romaine les excommunie,
& leur refuse la sépulture chrétienne, s’ils n’ont pas renoncé au théatre avant leur
mort. Voyez Acteurs. (G) 3%

Dictionnaire de [’Académie francaise, 4°™ édition de 1762. Disponible en linea:
https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A4A0302 [Consultado el 5 de febrero de 2020].
3% DIDEROT, Denis et Edme Frangois MALLET, article « Comédien », Encyclopédie, vol. Ill, 1753.
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ACTEUR : Acteur, en parlant du Théatre, signifie un homme qui joue un role
dans une piece, qui y représente quelque personnage ou caractere. Les femmes se
nomment Actrices, & tous sont compris sous le nom général d’ Acteurs®®.

Estas definiciones establecen pues ciertas diferencias entre ambos términos,
comunmente considerados como sindnimos. Por ejemplo, destaca la restriccion de la
palabra “comédien” al &mbito teatral y su exclusion de la 6pera, en la misma linea en la
que muchos profesionales actuales distinguen “comédien” (teatro) y “acteur” (cine). En
este sentido, es sorprendente que Denis Diderot haga alusiones a actrices de Opera en su
Paradoxe sur le comédien, ya que este texto se refiere en particular al teatro.
L’Encyclopédie, por su parte, hace hincapié en la mala reputacién de los comediantes en
Francia, a diferencia de Inglaterra, como ya hemos visto en el primer capitulo. También
cabe destacar una precision de Jean-Frangois Féraud en su Dictionnaire critique de la
langue francaise (1787-1788) que, aunque posterior a la escritura de Paradoxe sur le
comédien, e incluso a la muerte de Diderot, incide en el sentido peyorativo que se le

atribuye al término “comédien’:

ACTEUR, Comédien (Synon.) lls sont le méme dans le propre, mais non dans le
fig. Acteur ne se prend pas en mauvaise part, comme Comédien. On dit d'un
homme, qui a conduit une intrigue, qu'il a été grand Acteur dans cette affaire ;
mais on ne dit que d'un fourbe, gu'il est grand Comédien, et d'une femme qui,
n'étant pas réguliére, fait la modeste et la prude, qu'elle est une grande
Comédienne. — Actrice ne se dit point dans le figuré, = Remarquez encore
gu'Acteur et Comédien ne sont le méme dans le propre, que quand on parle en
général de la profession®®,

Consideremos también las precisiones que aportan las definiciones actuales dadas por el

Trésor de la Langue Frangaise:

COMEDIEN :

3% MALLET, Edme Frangois article « Acteur », Encyclopédie, vol. I, 1751. Disponible en linea:
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v1-497-1/ [Consultado el 5 de febrero de 2020].

3% FERAUD, Jean-Francois, Dictionnaire critique de la langue francaise, Marseille, Jean Mossy Pére et Fils,
t.1,1787, p. 36.
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a.— Celui, celle dont la profession est de jouer la comédie, que ce soit a la scéne
ou a I'écran.

1 Usuel. [En relation avec comédie | A] Celui, celle qui interpréte toutes sortes
de piéces de théatre, de rbles comiques ou tragiques.

2 « [P. oppos. a tragédien(ne)] Celui, celle qui interpréte des roles comiques, des
piéces divertissantes : « Il est maintenant évident que Madame Dorval est
comédienne aussi accomplie qu'elle est grande tragédienne. Sa place est
désormais doublement marquée au premier rang. » MUSSET, Revue des Deux
Mondes, 1832, p. 101.

3 [Rare et littéraire] Auteur de comédie. « Diderot et (...) Beaumarchais, ces
comédiens admirables » (VALERY, Variété 11, 1929, p. 83)3.

ACTEUR :

A.— TH., CIN., TELEV. [En parlant d'un artiste] Celui ou celle dont la
profession est d'interpréter un personnage dans une piece de théatre ou a I'écran.
Synon. Comédien.

(...) Stylistique Comédien et acteur. Acteur est relatif aux personnages qui
agissent dans une piéce, et par suite aux personnes qui les représentent. Comédien
est relatif a la profession ... Acteur se dit de celui qui a part dans la conduite, dans
I'exécution d'une affaire, dans une partie de jeu ou de plaisir ; comédien de celui
qui s'est fait un art, et pour ainsi dire, un métier de bien feindre les passions et les
sentiments qu'il n'a point. Le premier terme se prend en bonne ou mauvaise part,
selon la nature de I'affaire ou I'on est acteur ; le second ne se prend jamais qu'en
mauvaise part. (LITTRE)%®,

Estas definiciones no solo amplian el uso de actor a los medios de comunicacion
modernos, como el cine o la television, sino que también creen conveniente oponer
“comédien” a “tragédien”. En cambio, Denis Diderot no consideraba esta oposicion, a
juzgar por una de las definiciones que da en Paradoxe sur le comédien: « Qu’est-ce donc
qu’un grand comédien ? Un grand persifleur tragique ou comique, a qui le poete a dicté

son discours »3%°.

Ahi donde Diderot utilizaba el término “poéte” para designar al autor de una obra
de teatro, el Trésor proponer precisamente la palabra “comédien”. Este ultimo sentido

remite sin duda al origen senalado por 1I’Encyclopédie, que recuerda que los primeros

397« Comédien», Trésor de la Langue Francaise Informatisé, disponible en linea:
https://www.cnrtl.fr/definition/com%C3%A9dien [Consultado el 5 de febrero de 2020].

3%« Acteur», Trésor de la Langue Francaise Informatisé, disponible en linea:
https://www.cnrtl.fr/definition/acteur [Consultado el 5 de febrero de 2020].

3% DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 98.
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comediantes eran al mismo tiempo autores y actores. En cualquier caso, los

deslizamientos semanticos operados en la terminologia dramética son mas que evidentes.

Por ultimo, el diccionario Littré aflade un matiz para diferenciar un comediante de
un actor, lo que evidencia la evolucion de esta profesion naciente designada con el
término de “comédien’:

ACTEUR, COMEDIEN. Dans le sens propre, on nomme ainsi ceux qui jouent
des piéces de théatre. Acteur est relatif aux personnages qui agissent dans une
piéce, et par suite aux personnes qui les représentent. Comédien est relatif a la
profession. Ainsi I'on dira : Quels sont les acteurs dans ce drame ? et : Que fait
cet homme ? Il est comédien. Enfin des éléves qui représentent une piece dans
leur collége sont acteurs et ne sont pas comédiens. Dans le sens figuré, ces deux
termes conservent encore la méme distinction a beaucoup d'égards. Acteur se dit
de celui qui a part dans la conduite, dans I'exécution d'une affaire, dans une partie
de jeu ou de plaisir ; comédien, de celui qui s'est fait un art, et, pour ainsi dire, un
métier de bien feindre les passions, les sentiments qu'il n'a point, de celui dont la
conduite est dissimulée et artificieuse. Le premier terme se prend en bonne ou en
mauvaise part, selon la nature de I'affaire ou I'on est acteur ; le second ne se prend

jamais gu'en mauvaise part, puisque la dissimulation, qui fait le comédien dans
la vie, est toujours une chose odieuse*®,

Este Gltimo comentario pone de nuevo en relieve el caracter peyorativo que
encontramos en algunas anécdotas de Diderot, asi como en la obra de Rodolf Sirera. A
través de la defensa de la figura del comediante en la sociedad se cuestionan las categorias

sociales, como veremos mas adelante.

En cuanto a Patrice Pavis, su Dictionnaire du théatre presenta una teoria sobre
actantes y actores basada en los niveles de existencia del personaje. Asi, distingue (1) el
actante, es decir, todo aquello que tiene una influencia en la obra pero que no es figurativo
sino que aparece a través de alusiones o personificaciones - la paz, Eros, el poder
politico —, (2) el papel, aquello que caracteriza al personaje y que puede compararse con
los caracteres de Diderot — el padre noble, el traidor —, (3) el actor, definido como el

personaje tradicional, es decir, como una entidad figurativa e individualizada que hasta el

400 « Acteur », Littré, disponible en linea: https://www.littre.org/definition/acteur [Consultado el 5 de
febrero 2020].
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siglo XVI1I designaba al personaje y no al comediante, y finalmente (4) el comediante,

que es exterior al personaje y se sitGia en un nivel superior, puesto que puede moldearlo®°?.

Para nosotras, el primer requisito para definir a un actor es la convencion teatral
entre el objeto actante y el sujeto espectador, por lo que la mirada es necesaria®®. La idea
de exhibicion ante un publico para definir al actor, que no al comediante, esté presente en
los comentarios que Pierre Liévre realiza en 1929 en su obra Supplément au Paradoxe

sur le comédien de Diderot, redactada también como si fuera un dialogo:

LUI - L'acteur ... on pourrait dire que l'acteur est une sorte d'exhibitionniste. Il
est extrémement charmé par sa propre beauté ou par sa laideur sensationnelle, ou
par son comique, ou par tout autre de ses traits extérieurs, et il ne songe qu'a courir
au public pour exercer sur lui son empire, pour le dompter. [...] Le comédien
voudrait au contraire toujours retarder le moment ou il va prendre contact avec le
public. S'y résoudre est son supplice quotidien. Tandis que l'acteur veut se faire
voir a travers son role, le comédien se cache derriere son personnage. Il s'y
réfugie?®s,

Esta definicion contradice como vemos los niveles de Patrice Pavis (cuyo actante
obviamos momentaneamente):

comediante actor
actor personaje
personaje comediante
PAVIS LIEVRE

Segun Lievre, el actor solamente existe cuando esta sobre el escenario, durante
una representacion. Esta metamorfosis se opera ““ a la minute précise ou le comédien

franchit le décor et apparait aux yeux du public dans la lumiére factice de la scéne®®*”,

401 pavis, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 24-25.

402 La importancia de la mirada es evidente en la etimologia de la palabra “teatro”, “theatron”; que hacia
referencia al lugar desde donde se contemplaba una obra, antes de operarse el deslizamiento seméantico
que designa en la actualidad a todo el edificio. Sin embargo, el proceso de recepcién no se limita al
sentido de la vista.

403 LIEVRE, Pierre Supplément au Paradoxe sur le comédien de Diderot, Paris, Trianon, 1929, p. 31.
404 |bid., p. 66.
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mientras que durante los ensayos Unicamente existe el comediante, como trabajador en el
teatro, y el personaje: “Ce n'est point le fait de pousser la porte du décor et d'entrer en
scene. Non, mais c'est que le décor franchi, le comédien s'est trouvé en présence du public
et en contact avec lui. C'est I'absence du public qui empéchait qu'aux répétitions le miracle
s'accomplit*®”. Por lo tanto, para Pierre Liévre, a diferencia de Denis Diderot, el actor
debe actuar consciente de que el teldn se ha alzado.

Pero volvamos al siglo XV1II, cuando la atencidn se centra en el actor a la par que
todo en la sociedad comienza a especializarse. Asi, el actor adquiere progresivamente la
categoria de creador o artesano, cuya materia prima es su propio cuerpo, que no
simplemente moldea, sino que también debe controlar, dejando intuir la necesidad de un
director de escena®®. Sujeto y objeto se mezclan sin que lo hagan el actor y el personaje.
Proximo al pacto ficcional entre el escritor y su lector, esta convencion situa toda la
realidad en la esfera de la ficcién. Tanto el actor como su espectador son conscientes de

que la situacion representada no existe, sino que es una extraccion de la realidad.

En la tradicion occidental, el trabajo del comediante es mas psicoldgico que en las
culturas orientales, cuyos espectaculos se centran mas en el baile, en el canto o en el

caracter ritual y que, por lo tanto, otorgan mas importancia a la técnica. Sin embargo, la

405 |pid., p. 75.

406 Como lo sefiala Juan Antonio Hormigon, la figura del director de escena ya existia en el teatro oriental,
como atestigua el Natya-Shéastra, un tratado hinduista que plantea las bases de la danza y del teatro
indio. Su escritura no se debe a un solo autor, puesto que se extendié durante varios afios. Aunque no
hay fecha exacta, se calcula que se redactd entre el s. Il a.C. el s. Il de nuestra era. Cf. Hormigén Juan
Antonio, “El teatro espaiiol frente al siglo XXI: la direccion de escena” en OLIVA, César (ed.), El teatro
espafiol ante el siglo XXI, Madrid, Espafia Nuevo Milenio, 2002, p. 203.

Encontramos paralelismos entre la identidad y funciones de este director y la manera de proceder del
teatro independiente en Espafia de los afios 60 y 70:

«Le personnage principal d’une troupe d’acteurs (natavarga, natyd) est le directeur, directeur,
sGtradhara (porte-cordeau, architecte qui dirige la construction de la scene) » LEVY, Sylvain, Le Théatre
Indien, Paris, Edition Bouillon, 1890, p.- 378. Entre sus funciones, destaca que “[elle/il] surveille les
répétitions, style les acteurs et les actrices, corrige le ton, I’expression, 1’attitude, souligne les intentions
du poéte, interpréte et compléte ses indications”. Ibid., p. 369.

Aclaramos que el verbo “styler” puede emplearse con el significado de “donner du style, une expresion
originale, élégante”. Disponible en linea: https://www.cnrtl.fr/lexicographie/styler [Consultado el 11
de octubre de 2019].
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tradicion europea se caracteriza por la palabra, y el teatro se ha subordinado durante siglos
al texto escrito. En este contexto, la puesta en escena se basa en la memorizacion del
discurso para su posterior declamacion, lo que resulta frio y extremadamente artificial.
Ademas, esta supremacia textual no valora realmente al actor, sino que considera que el

objeto teatral es fruto del trabajo del escritor.

Los siglos XVII'y XVI1II son ricos en ensayos sobre el teatro, pero la mayoria se
interesan por la construccion de las obras: Pratique du théatre de I’Abbé d’Aubignac
(1657), Traité de la comédie de Nicole (1659), De I'utilité et des parties du poeme
dramatique de Corneille (1660), Maximes et réflexions sur la Comédie de Bossuet
(1694),... Cuando la atencion se vuelve hacia la escena, lo que mas interesa es la
declamacion. Por lo tanto, se enfatiza de nuevo el valor del texto y se relega al actor a una
posicién secundaria, un mero autdmata que comunica el texto a los oyentes. Buen ejemplo
de ello son los siguientes textos: Traité de I'Action de I'Orateur de Michel Le Faucheur
(1657), Méthode pour bien prononcer un discours et pour le bien animer de René Bary
(1679), Traité du Récitatif de Grimarest (1707) o Réflexions sur I'art de parler en public
de Jean Poisson (1717), el anénimo L'Art du théatre ou le parfait comédien (1744) u
Observations sur I'art du comédien et sur d'autres objets concernant cette profession en
général de Jean-Nicolas Servandoni Servadoni (12 edicién de 1764, 22 aumentada de
1774).

Los cuatro ultimos textos datan ya del siglo XVI1I, momento el que comienza a
criticarse la praxis artificiosa del actor y a interrogarse sobre un juego mas natural y
expresivo, que situe por fin al actor en el centro de la representacion. Su figura ya no es
un mero intermediario entre el autor y el espectador, sino que se le reconoce una
capacidad para matizar la psyché del personaje representado. Asi, re-crea al personaje en
escena, insuflandole una segunda vida. Las estrategias para llevar a cabo esta translacién
del papel al cuerpo dan pie a varios ensayos y debates por toda Europa. El actor italiano
Luigi Riccoboni, mas conocido como Lelio, redacta una Histoire du théatre italien (1728-
1731) que provoca en 1728 una primera respuesta, poco conocida, del abate Desfontaines:

Lettre d'un comédien francais, au sujet de I'Histoire du théatre italien, écrite par M.
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Riccoboni, dit Lélio. Se inicia asi la publicacion de una serie de textos que acaban siendo

la génesis de Paradoxe sur le comédien.

En una primera parte analizaremos pues las cuatro obras que nos sirven para
conocer las fuentes de Diderot, a saber, Pensées sur la déclamation (1738) y De la
réformation du théatre (1743) de Luigi Riccoboni, Le Comédien de Rémond de Sainte-
Albine (1747) y L'Art du théatre de Antoine-Frangois Riccoboni (1750). No olvidaremos
que Garrick ou les Acteurs anglais de Michel Sticotti (1769) es en realidad una
retraduccion a partir del inglés del texto de Sainte-Albine. Asimismo, prestaremos

especial atencion al valor literario del de Langres.

La segunda parte confrontara el texto de Diderot a la obra ya evocada de Rodolf
Sirera: El veri del teatre. Las similitudes y divergencias entre ambos textos constituyen
sin duda uno de los nucleos duros del presente trabajo, puesto que su estudio resulta ser
novedoso. En este capitulo privilegiaremos la problematica planteada por el juego del
actor y su recepcion por parte del publico. Tampoco descuidaremos el estudio de las ideas
estéticas y del papel politico que ambos autores atribuyen al teatro, aunque este aspecto

sera abordado en profundidad en el séptimo capitulo.

4.1. Le Paradoxe sur le comédien

Hemos comprobado que los términos “actor” y “comediante” no han sido siempre
considerados como sindnimos, e incluso hoy en dia podemos encontrar ciertos matices
que los diferencian, sobre todo en el habla comun. Diderot tampoco equiparaba el
comediante al actor, pero a diferencia del uso comin, que asocia una connotacion
peyorativa al primero, Diderot consideraba que el verdadero artista era el comediante, por
encima del actor. Asi, el comediante, que antes todo es un ciudadano moral, transforma
la naturaleza para trasladarla a la escena y convertir cualquier vicio en virtud. Podemos
ver como Grimm describe en cierto modo el trabajo de Diderot de la misma manera, que

a partir de un texto mediocre como son las Observations consigue redactar un texto de
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calidad que cimentara muchas de sus reflexiones ulteriores: “les plus mauvaises drogues

peuvent donner lieu a d'excellentes réflexions™*%’,

4.1.1. Génesis del texto y contexto intelectual

Rastrear la historia del texto no es tarea féacil, como tampoco lo de otra de sus
grandes obras, Neveu de Rameau, que nos llegdé por primera vez al francés tras una
retraduccion a partir del aleméan realizada por Goethe, quien poseia un manuscrito*,
Como sabemos, los escritos de Diderot acabaron dispersos en tres fondos diferentes, y

muchos de ellos estaban aun inéditos.

Parte de sus textos se conservaron en San Petersburgo, donde el filésofo pasé 5
meses entre 1773 y 1774, invitado por la emperatriz Catalina 1I. Como ya hemos dicho,
la emperatriz le compro la biblioteca en 1765, pero esta no fue trasladada a Rusia hasta
1785, puesto que la emperatriz habia dejado los libros al filosofo en usufructo. Ademas,
la lista con los libros enviados de Paris a San Petersburgo no ha sido conservado, y las
obras se dispersaron en el fondo del Ermitage antes de finalizar el siglo XVIII, a
diferencia de la suerte que corrieron los libros de Voltaire: “la premiére [la bibliotheque
achetée a Diderot], qui était peu importante et avait été payee beaucoup trop cher, se
trouvait dé¢ja mélée a d’autres livres ; I’autre, celle de Voltaire, qui occupe toute la
derniére salle, était laissée intacte™*®®. Lo poco que sabemos de lo que contenian las veinte
cajas enviadas — que albergaban unos 3.000 volumenes, de los que solo se localizan 882
— es la somera descripcion que Grimm dio de las mismas al vicecanciller Alexandre

Mikhailovitch Golitsyn, en una misiva del 10 de febrero de 1765:

407 Extracto de un texto de Grimm del 1 de octubre de 1770 a propdsito de la reaccion de Diderot ante el
panfleto Observations sur une brochure intitulée : Garrick, ou les Acteurs anglais, GRIMM, Friedrich
Melchior, Correspondance littéraire, philosophique et critique, adressée a un souverain d'Allemagne,
Partie 4, vol. 4, Paris, Longchamps, 1814, p. 77.

408 para conocer mas en profundidad las idas y venidas de este texto, es de consulta obligada la edicién de
Michel Delon y Jacques Berchtold, Le Neveu de Rameau. Rameaus Neffe/Satire seconde, Paris, Fayard.
2017.

409 MEERMAN, Johan, Eenige Dericht omtrent het Noorden en Noord-oosten van Europe, La Haya, 1805, t.
Il, p. 229. Citado en francés en Serguei V. Korolev, La Bibliothéque de Diderot. Vers une
reconstitution, Ferney-Voltaire, Centre International d’Etude du XVIII® siécle, 2014, p. 10.
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Ce cabinet de livres contient non seulement un choix complet de littérature
grecque et latine, mais toute la littérature moderne francaise, italienne et anglaise,
un corps d’ouvrage historiques, la suite des Dictionnaires, &c*°.

Cabe sefialar que de los 3.000 volumenes que se debieron enviar, Unicamente se
han localizado con certeza 8824, De lo que no hay duda es de que ya en los afios 1740
Diderot se habia hecho con una biblioteca envidiable: “[c]e jeune homme était M. Diderot
[...] possédait une jolie bibliothéque, et me prétait avec plaisir des livres”**2. Los
préstamos y regalos que hacia constituyen un nuevo obstaculo para conocer realmente

cOmo era su biblioteca.

Pero volvamos a los manuscritos: si una parte estaba en el fondo Ermitage — antes
de ser trasladado a la Biblioteca Imperial, actual Biblioteca Nacional de Rusia —, otra
parte de los manuscritos de Diderot fue a parar al fondo Vandeul, propiedad de su hija
Marie-Angélique. Su marido no apreciaba la obra de Denis Diderot y no queria facilitar
en absoluto su difusién, lo que explica que la primera edicion de las obras del fildsofo, a
cargo de su mano derecha Naigeon — quien guardaba copias hechas por él mismo —, no

tuviera como base el conjunto de las obras al completo.

En el caso de Paradoxe sur le comédien, podemos distinguir tres estados
diferentes del texto y que incluso hicieron pensar en un segundo autor. Presumiblemente,
Diderot finalizé este trabajo hacia el verano de 1773, como podemos deducir a partir de
una carta enviada a Madame d’Epinay, el 18 de agosto de 1773, en el que Diderot escribe
que “[u]n certain pamphlet sur ’art de I’acteur est presque devenu un ouvrage™3. Lo
retomaria en otofio de 1777 (segundo manuscrito), antes de afiadir nuevas ideas al tercer

manuscrito, que no podemos fechar. También notamos que el epigrafe “a Zerbina

410 Esta carta aparece citada en DULAC, Georges « Grimm et la Correspondance littéraire envoyée a
Catherine II (d’apres les lettres de Dmitri Golitsyn et de F. M. Grimm au vice-chancelier Alexandre
Golitsyn », SVEC n°217, 1983, p. 219.

411 KoROLEV, Serguei V., La Bibliothéque de Diderot. Vers une reconstitution, Ferney-Voltaire, Centre
International d’Etude du XVIII® siécle, 2014.

412 Mémoires et journal de J.-G. Wille, graveur du roi, publiés par Georges Duplessis, Paris, 1857, t. I,
p. 91.

413 | ettre & Madame d’Epinay du 18 aott 1773, Correspondance, éd. Georges Roth, Paris, Editions de
Minuit, t. X1, p. 46.
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penserete. La Serva padrona” fue suprimido, referencias que reaparecen en Le Neveu de

Rameau.

Paradoxe sur le comédien se public6 por primera vez en 1830 por el editor
Sautelet, de manera postuma, bajo el titulo Paradoxe sur le comédien, ouvrage posthume
de Diderot, a partir del manuscrito de San Petersburgo. Este mismo texto reapareceria en
el tomo VIII de sus obras completas editadas por Assézat y Tourneux y publicadas entre
1873y 1877 en Garnier. En 1902 aparecié una segunda version del texto de la mano de
Ernest Dupuy, y a partir de una copia manuscrita de Jacques-André Naigeon. Por ultimo,

en 1948 Hebert Dieckmann descubri6 una nueva copia en el fondo Vandeul.

Ahora bien, si el texto se publicé en 1830, es decir 46 afios después de la muerte
de Diderot, su autoria todavia tardd otros 73 en verse esclarecida. No fue hasta 1903
cuando Joseph Bédier demostré que detras del texto Gnicamente se encontraba Diderot*4,
y que las sucesivas adiciones no eran sino copias de otros manuscritos. Asimismo,
Paradoxe sur le comédien figura en dos listas, una de la mano Naigeon y otra de Madame

de Vandeul, lo que no deja ninguna duda sobre su existencia ni sobre su autoria®®.

Lo que también podemos afirmar es que el origen del Paradoxe — redactado en
1773 y revisado en 1778 — remonta a un articulo escrito en otofio 1769 para la
Correspondance Littéraire titulado “Observations sur une brochure intitulée : Garrick, ou
les Acteurs anglais”, publicado en 1770 en dos partes — el 15 de octubre y el 1 de
noviembre — Melchior Grimm dirigia la Correspondance Littéraire y solia enviar
diversos textos a Diderot para que este los leyera e hiciera una resefia. En una carta del
14 de noviembre de 1769, Diderot le envia una carta en la que ya nos presenta brevemente
la tesis que desarrollara después en su Paradoxe:

J’ai jugé tous les gredins que vous m’avez envoyés. Celui intitulé Garrick, ou du
Jeu théatral m’a fait faire un morceau qui mériterait bien d’étre mis dans un
meilleur ordre. Mais je 1’ai donné a M. Hénault tel qu’il est, sauf a y revenir sur
sa copie. Avec un peu de soin, je n’aurais peut-étre jamais rien écrit ou il y eQt
plus de finesse et de vue. C’est un beau paradoxe. Je prétends que c’est la

414 BEDIER, Joseph, « Le Paradoxe sur le comédien est-il de Diderot ? », La Revue latine, n°2, 1903, p. 65-
85.
415 Cf. Jean M. Goulemot, « Introduction », Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 6.
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sensibilité qui fait les comédiens médiocres ; I’extréme sensibilité, les comédiens
bornés ; le sens froid et la téte, les comédiens sublimes*'6.

Volvemos a encontrar esta tesis reformulada de la manera siguiente en el Paradoxe:

Jinsiste donc, et je dis: « C’est I’extréme sensibilit¢ qui fait les acteurs
médiocres : c’est la sensibilité médiocre qui fait la multitude des mauvais
acteurs; et c’est le manque absolu de sensibilit¢ qui prépare les acteurs

sublimes. » Les larmes du comédien descendent de son cerveau ; celles de

I’homme sensible montent de son ceeur®’.

Por lo tanto, ocho afios separan el primer esbozo de la teoria de su version
definitiva. El articulo de la Correspondance Littéraire era una resefia del texto Garrick
ou les acteurs anglais. Ouvrage contenant des réflexions sur I'art dramatique, sur I'art
de la représentation et le jeu des acteurs. Avec des notes historiques et critiques sur les
différents théatres de Londres et de Paris, la traduccion que Michel Sticotti hizo de un
ensayo en inglés titulado The Actor (1751)*8, que a su vez no era sino una adaptacion de
la obra de Rémond de Sainte-Albine Le Comédien (1747).

Para complicar ain més le recepcion de esta obra, encontramos dos ediciones,
1750 y 1755, bajo el titulo The Actor or a treatise on the art of playing, cuya autoria es
incierta. Para Jacques Chouillet, el autor era Aaron Hill, parad6jicamente uno de los
« représentants les plus qualifiés de la “domestic tragedy” et, a ce titre, un de ceux qui ont
le plus directement contribué a la formation du systéme dramatique de Diderot »*°, En
cualquier caso, la lectura del texto de Sticotti indigné tanto a Diderot que se decidio a
desarrollar méas sus ideas en torno a la sensibilidad del actor. Sabemos ademaés el valor
que le otorgaba Diderot a las anécdotas a la hora de alimentar el discurso de manera
argumentada. Sin embargo, la abundancia de estas anécdotas en el texto inglés The Actor,
sacadas principalmente de la escena inglesa, no era realmente Util para un lector francés

gue no conociera a los actores de Inglaterra.

416 DIDEROT, Denis, Correspondance, ed. cit. de Georges Roth, t. IX, p. 213.

417 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 81.

418 |_a cuestion de la fuente inglesa es abordada en el articulo de Jacques Chouillet, « Une source anglaise
du Paradoxe sur le comédien », Dix-huitiéme siécle, n°2, 1970, p. 209-226.

419 |hid., p. 212.
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Seguramente sea esta estima la que empujo a Diderot a reaccionar de manera
critica al panfleto Observations sur une brochure intitulée : Garrick, ou les Acteurs
anglais. Diderot se habia quedado rendido ante el talento de Garrick en 1751, al ver al
inglés representando a Macbeth en Paris, pero no fue hasta 1765 cuando ambos hombres
entablaron amistad. Buena prueba de ello es que Garrick fuera uno de los primeros
suscriptores ingleses a la Encyclopédie, como lo demuestra una carta de Grimm de febrero
de 1766: « C’est lui [le philosophe Diderot, qui vous aime autant que moi] qui m'a donné
votre souscription, et qui m'a prié de vous faire expédier votre exemplaire »*%°.
Igualmente, la copia de Lettre sur les Aveugles, que pertenecié al actor, lleva la
inscripcion “Written by my Friend Diderot”#?*, Cabe también destacar que Garrick fue el
primer actor inglés al que los miembros de la Comédie Francaise tomaron en
consideracién, invirtiendo asi la tendencia que tenian en Inglaterra de considerar como

modelos a los actores franceses.

Vamos pues a analizar Paradoxe a través del didlogo que ese establece con los
textos sobre teatro que le son coetaneos, y que podemos dividir en dos grupos: por un
lado, Antoine-Frangois Riccoboni y Diderot defendian una representacion racional y
cerebral, basada en el trabajo del actor??; mientras que Luigi Riccoboni y Rémond de
Sainte-Albine eran partisanos de una puesta en escena mas visceral. A juzgar por un post-
scriptum publicado en la Correspondance Littéraire, podemos preguntarnos si Diderot

conocia los textos de los otros autores antes de desarrollar su tesis:

la question dont il s'agit a été autrefois entamée entre un médiocre littérateur,
Rémond de Sainte-Albine, et un grand comédien, Riccoboni : le littérateur était
pour la sensibilité, et le comédien était contre ; c'est une anecdote que j'ignorais,
et que je viens d'apprendre : vous pouvez comparer leurs idées avec les
miennes*?,

420 GRImMM, Friedrich Melchior, Correspondance littéraire, éd. Tourneux, Paris, Garnier, 1978, p. 318.

421 WILKSHIRE, F. M. « "Cher et illustre Roscius" David Garrick’s Influence on the Dramatic Theories of
Diderot », Man and Nature / L'homme et la nature, n°6, 1987, p. 23.

422 5in embargo, y como sefiala Pierre Frantz, las opiniones de Riccoboni y de Diderot no eran tan similares
como parece. cf. FRANTZ, Pierre, « De la théorie au roman : les anecdotes dans le Paradoxe sur le
comédien », dans LECERCLE, Frangois, Sophie MARCHAND et Zoé SCHWEITZER (dir.), Anecdotes
dramatiques de la Renaissance aux Lumieres, Paris, PUPS, 2012, p. 139-149.

423 Citado en CHOUILLET, Jacques, « Une source anglaise du Paradoxe sur le comédien », art. cit., p. 21.
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Aunque negara haber leido L Art du thédtre de Frangois Riccoboni, redactado en 1750,
Patrick Tort nos incita a pensar que muy probablemente si que lo habia hecho*?*. En esta
misma cita, ademas, no cabe duda de que actor al que se refiere Diderot es Riccoboni
hijo, es decir, Francgois, puesto que Riccoboni padre defendia un arte de la interpretacion

basado en las emociones y que su hijo contesta claramente.

La critica a la traduccién de Sticotti implica también la de la teoria de Sainte-
Albine. Para Diderot, ninguna de estas obras ayuda a mejorar la actuacion de los actores,
puesto que Unicamente el trabajo puede perfeccionar la naturaleza. Por un lado, la escena
no se corresponde perfectamente con la naturaleza; mas bien al contrario, el arte debe
controlarla y tomar como base un modelo ideal — idea central en la teoria el arte de
Diderot —, superior a ella, que combine imaginacion, observacion, capacidad de imitacion,
juicio y gusto. Inspirado en las ideas de la antigtiedad griega, el estudio de la naturaleza
es para Diderot una condicion necesaria para encontrar el modelo ideal de belleza. Por
otra parte, dado que los dramas deben seguir una serie de principios, el trabajo es
indispensable para garantizar las diferentes normas. Si el respeto de las tres unidades son
la base para la composicién de un drama que se digne, ¢qué unidad existe en la praxis de
los actores que acttan movidos por sus emociones? Ninguna. Por lo tanto, para escapar
de la mediocridad del juego, el modelo que el actor debe construir para llevar a cabo la
mimesis nunca debe corresponderse consigo mismo. Es objeto que toma como modelo
no es sino un constructo, un artificio que el actor se esfuerza en reproducir,

desdoblandose:

il ne lui reste ni douleur [...] c'est vous, auditeur, qui remportez toutes ces
impressions. L'acteur est las, et vous étes triste ; c'est qu'il s'est démené sans rien
sentir, et que vous avez senti sans vous démener [...] [le comédien] n'est pas le
personnage, il le joue*®.

424 para mas informacion, consultese TORT, Patrick, L'Origine du Paradoxe sur le comédien. La Partition
intérieure, Paris, Vrin, 1980.

425 DIDEROT, Denis, Observations sur une brochure intitulée : Garrick, ou les Acteurs anglais, DPV, t. XX,
p. 32.
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Esta idea de desdoblamiento vuelve a aparecer como una evidencia en un extracto

de Paradoxe sur le comédien acerca de la manera de interpretar de Clairon:

Je ne doute point que la Clairon n’éprouve le tourment du Quesnoy dans ses
premieres tentatives ; mais la lutte passée, lorsqu’elle s’est une fois élevée a la
hauteur de son fantdéme, elle se possede, elle se répéte sans émotion. Comme il
nous arrive quelquefois dans le réve, sa téte touche aux nues, ses mains vont
chercher les deux confins de 1’horizon ; elle est I’ame d’un grand mannequin qui
I’enveloppe ; ses essais I’ont fixé sur elle. Nonchalamment étendue sur une chaise
longue, les bras croisés, les yeux fermés, immobile, elle peut, en suivant son réve
de mémoire, s’entendre, se voir, se juger et juger les impressions qu’elle excitera.
Dans ce moment elle est double : la petite Clairon et la grande Agrippine*%.

En esta anécdota observamos la posesion momentanea de la actriz, quien, sin embargo,
conserva su individualidad: trabaja gracias a su memoria, lo que confirma el papel activo

del intelecto, que nunca es eclipsado por la emocién.

Este desdoblamiento contrasta con la opinién de Sainte-Albine, que considera que
un actor solamente puede suscitar emocion en el espectador si cree en lo que representa.
Riccoboni hijo, al contrario, considera que esto no siempre es benéfico para él: « si on a
le malheur de ressentir véritablement ce que 1’on doit doivent exprimer, on est hors d’état
de jouer »*?’. En su opinion, seria imposible luego cambiar de sentimiento y la voz —

instrumento esencial después de los gestos — se veria resentida:

Si dans un endroit d’attendrissement vous vous laissez emporter au sentiment de
votre rble, votre ceeur se trouvera tout-a-cou serré, votre voix s’étouffera presque
entierement ; s’il tombe une seule larme de vos yeux, des sanglots involontaires
vous embarrasseront le gosier, il vous sera impossible de proférer un seul mot
sans des hoquets ridicules. Si vous devez passer subitement a la plus grande
colére, cela vous serait-il possible. Non, sans doute*?,

A juzgar por este extracto, parece evidente que Riccoboni deja mucho menos espacio a
las emociones que Diderot, quien por su parte es partidario de un equilibrio que no niega

la existencia del lado afectivo, ni en sus ensayos sobre pintura — “de 1'expérience et de

426 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 74-75.
427 RICCOBONI, Francois, L ’Art du thédtre, Paris, Simon&Giffart, 1750, p. 37.
428 |jd., p. 37-38.
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I'étude, voila les préliminaires et de celui qui fait et de celui qui juge ; j'exige ensuite de

la sensibilité*?® — ni en el trabajo del actor:

Et pourquoi I’acteur différerait-il du poéte, du peintre, de 1’orateur, du musicien ?
Ce n’est pas dans la fureur du premier jet que les traits caractéristiques se
présentent, c’est dans des moments tranquilles et froids, dans des moments tout a
fait inattendus. On ne sait d’ou ces traits viennent ; ils tiennent de 1’inspiration.
C’est lorsque, suspendus entre la nature et leur ébauche, ces génies portent
alternativement un ceil attentif sur 1’une et I'autre [...] C’est au sang-froid a
tempérer le délire de I’enthousiasme*°,

El actor no es entonces un simple imitador sino que crea a partir del afecto y de la
capacidad de observacién que le permite la sangre fria. Este proceso de creacion coincide
con el sugerido por el poeta inglés William Wordsworth en su prefacio a Lyrical Ballads,
en 1800:

I have said that poetry is the spontaneous overflow of powerful feelings: it takes
its origin from emotion recollected in tranquillity: the emotion is contemplated
till, by a species of reaction, the tranquillity gradually disappears, and an emotion,
kindred to that which was before the subject of contemplation, is gradually
produced, and does itself actually exist in the mind*3.,

El paralelismo es aln més evidente en el siguiente extracto de Paradoxe:

C’est lorsque la grande douleur est passée, quand I’extréme sensibilité est
amortie, lorsqu’on est loin de la catastrophe, que 1’dme est calme, qu’on se
rappelle son bonheur éclipsé, qu’on est capable d’apprécier la perte qu’on a faite,
que la mémoire se réunit a I’imagination, 1’une pour retracer, I’autre pour
exagérer la douceur d’un temps passé ; qu’on se posséde et qu’on parle bien**?,

429 DIDEROT, Denis, Essais sur la peinture, DPV, X1V, p. 411.

430 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 75-76.

431 WOoRDSWORTH, William y CoLERIDGE Samuel Taylor, Lyrical Ballad: 1798 and 1802, Oxford, OUP,
2013, p. 111.
“He dicho antes que la poesia es el desbordamiento espontaneo de sentimientos poderosos: tiene su
origen en emociones recogidas en la tranquilidad: la emocion se contempla hasta que, por una especie
de reaccion, la tranquilidad desaparece gradualmente, y una emocion, parecida a la que era antes del
tema de la contemplacion, se produce gradualmente, y realmente existe en la mente.” [La traduccién es
nuestra].

432 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 102.
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La emocidn reflexiva resulta entonces esencial, 1o que no implica evitar los
sentimientos sino controlarlos. Riccoboni se expresaba en términos parecidos cuando
aceptaba, ademas desde su experiencia, que los comediantes sentian emociones al actuar.
Sin embargo, nos alertaba de que el problema era establecer una correlacion entre lo que
siente el actor y lo que siente el personaje, que en ningln caso experimentan lo mismo.
Las causas de los sentimientos en el actor provienen de la fatiga extrema y de la
concentracion necesaria para reproducir las emociones tal y como los demaés, y no el

propio actor, las sienten:

Il faut connaitre parfaitement quels sont les mouvements de la nature dans les
autres, & demeurer toujours assez le maitre de son ame pour la faire a son gré
rassembler a celle d’autrui. Voila le grand art. Voila d’ou nait cette parfaite

illusion a laquelle les spectateurs ne peuvent se refuser, & qui les entraine en dépit

d’ euX433

Asi pues, la clave para reproducir y transmitir emociones es la observacion previa, idea

gue comparten Riccoboni y Diderot.

Diderot ya habia enunciado esta idea en sus Essais sur la peinture, antes de
componer Paradoxe sur le comédien. Por ejemplo, establecia que « [IJes hommes froids,
séveres et tranquilles observateurs de la nature, connaissent souvent mieux les cordes
délicates qu'il faut pincer. Ils font des enthousiastes sans I'étre »*34. En su Salon de 1767
propone el ejemplo del pintor La Tour para ilustrar la eficacia del analisis frio en la
composicion emotiva: « Il [le peintre La Tour] reste froid et cependant son imitation est
chaude »*3°. Riccoboni, por su parte, subraya la importancia de la observacion, que no
puede ser sustituida por la lectura. Es decir, no debe haber intermediarios entre el sujeto
creador y su modelo, lo que incide en la necesidad de pasar por los sentidos, en este caso
la vista:

On peut, en lisant, apprendre comment pensent les hommes suivant leurs

différens caractéres, mais ce n’est qu’en les voyant que I’on peut connoitre la
maniére dont ils expriment leurs pensées. Il faut, pour se former en ce genre,

433 RICCOBONI, Francois, L’Art du thédtre, 0p. Cit., p. 41.
434 DIDEROT, Denis, Essais sur la peinture, dans DPV, t. XIV, p. 411.
435 DIDEROT, Denis, Salon de 1767 dans Ruines et paysages : Salon de 1767, op. cit., p. 240.
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beaucoup d’étude du monde. Il faut encore étre doué du talent d’imiter aisément
ce que ’on voit en autrui®®,

Esta reflexion referida a los caracteres contrasta con lo que habia escrito al principio de
este texto en el apartado dedicado a la voz, cuando rechaza toda imitacion y reivindica la
creacion: “C’est d’abord un fort petit mérite de jouer comme un autre, & rien ne peut étre

digne de louanges que celui qui se montre original”*%’.

Diderot también parece contradecirse a veces en su Paradoxe cuando describe

como debe ser “un gran comédien”:

Moi, je lui veux beaucoup de jugement ; il me faut dans cet homme un spectateur
froid et tranquille ; j’en exige, par conséquent, de la pénétration et nulle
sensibilité, I’art de tout imiter, ou, ce qui revient au méme, une égale aptitude a
toutes sortes de caractéres et de roles*®,

El punto de partida es sin duda la observacion, pero incide en la capacidad de imitar
cualquier cosa, y esta idea se refuerza varias veces con las expresiones « imitateur
attentif », « copiste rigoureux » y « observateur continu » **°. En un primer momento
parece sugerir que el mejor comediante es aquel que puede imitar todo, y es cierto que
defiende la polivalencia*?, pero Diderot acaba matizando su idea y postulando que los
comediantes deben inspirarse de lo que perciben en la naturaleza para luego retocar esos
modelos: « Le grand comédien observe les phénomeénes ; ’homme sensible lui sert de
modele, il le médite, et trouve, de réflexion, ce qu’il faut ajouter ou retrancher pour le
mieux »*?, Riccoboni, por su parte, también afina su reflexion al respecto cuando incluye
la idea del autodominio, que ya hemos citado pero que reproducimos de nuevo:
Il faut connoitre parfaitement quels sont les mouvemens de la nature dans les

autres, & demeurer toujours assez le maitre de son ame pour la faire a son gré
ressembler a celle d’autrui. Voila le grand art. Voila d’ou nait cette parfaite

436 RICCOBONI, Francois, L’Art du théatre op. cit., p. 61-62.

47 Ibid., p. 17.

438 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 71.

43 Las tres expresiones aparecen en DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, éd. Jean M.
Goulemot, p. 72.

40 « Un grand comédien n’est ni un piano-forté, ni une harpe, ni un clavecin, ni un violon, ni un violoncelle ;
il n’a point d’accord qui lui soit propre ; mais il prend I’accord et le ton qui conviennent a sa partie, et
il sait se préter a toutes », Ibid., p. 116.

41 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 103.
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illusion a laquelle les spectateurs ne peuvent se refuser, & qui les entraine en dépit
d’eux*#?,

Esta capacidad de contenerse es precisamente lo que asegura la conexion con el

espectador para Riccoboni y también par Diderot*43,

Lorsqu’un Acteur rend avec la force nécessaire les sentimens de son réle, le
Spectateur voit en lui la plus parfaite image de la vérité. Un homme qui seroit
vraiment en pareille situation ne s’expreimeroit pas d’une autre maniére, & c’est
jusqu’a ce point qu’il faut porter 1’illusion pour bien jouer. Etonnés d’une si
parfaite imitation du vrai, quelques-uns I’ont prise pour la vérité méme, & ont cru
I’ Acteur affecté du sentiment qu’il représentoit. Ils I’ont accablé d’éloges, que
I’ Acteur méritoit, mais qui partoient d’une fausse idée, & le Comédien qui
trouvoit son avantage a ne la point détruire, les a laissés dans ’erreur en appuyant
leur avis**.

La expresion “image de la vérité” retiene aqui nuestra atencion, puesto que emerge asi la
cuestion del modelo. Este modelo es doble. Primero, es la materia prima que existe en la
naturaleza, que ya hemos sugerido al evocar la importancia de la observacion. Después,
al combinar esta materia con el personaje esbozado por el autor; surge el modelo ideal,
que es la verdadera imagen que el gran comediante, como el pintor, debe reproducir. La
teoria del modelo ideal, que, insistimos, no se corresponde con el modelo natural, ya

estaba presente en el Salon de 1767:

Le célébre Garrick disait au chevalier de Chatelux ; quelques sensible que nature
ait pu vous former, si vous ne jouez que d’aprés vous-méme, ou la nature
subsistante la plus parfait que vous connaissiez, vous ne serez que médiocre...
Médiocre ! et pourquoi cela ?... C’est qu’il y a pour vous, pour moi, pour le
spectateur tel homme idéal, possible qui dans la position donnée, serait bien
autrement affecté que vous. Voila I’étre imaginaire que vous devez prendre pour
modele. Plus fortement vous 1’aurez congu, plus vous serez grand, rare,
merveilleux et sublime... Vous n’étes donc jamais vous ?... Je m’en garde bien.
Ni moi, ni M"le chevalier, ni rien que je connaisse précisément autour de moi.
Lorsque je m’arrache les entrailles, lorsque je pousse des cris inhumains ; ce ne

442 RICCOBONI, Francois, L ’Art du thédtre, op. cit., p. 41.

443 Su sentencia « Les larmes du comédien descendent de son cerveau ; celles de ’homme sensible montent
de son cceur » es paradigmaética en este sentido. DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed.
cit. de Jean M. Goulemot, p. 81.

44 RICCOBONI, Francois, L’Art du théatre, op. cit., p. 36-37.
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sont pas mes entrailles, ce ne sont pas mes cris, ce sont les entrailles, ce sont les
cris d’un autre que j’ai congu et qui n’existe pas...*®

Esta misma anécdota aparece en Paradoxe sur le comédien, sin la forma dialogica que
encontramos en el extracto que acabamos de citar, sino utilizando a Garrick como
argumento de autoridad para defender la necesidad de crear un modelo que se aleje de la
propia naturaleza, sobre todo de la naturaleza del actor, cuyo desdoblamiento comienza

precisamente aqui:

Je te prends a témoin, Roscius anglais, célébre Garrick, toi qui, du consentement
unanime de toutes les nations subsistantes, passes pour le premier comédien
qu’elles aient connu, rends hommage a la vérité ! Ne m’as-tu pas dit que, quoique
tu sentisses fortement, ton action serait faible, si, quelle que fGt la passion ou le
caractére que tu avais a rendre, tu ne savais t’élever par la pensée a la grandeur
d’un fantdme homérique auquel tu cherchais a t’identifier ? Lorsque je t’objectai
que ce n’était donc pas d’aprés toi que tu jouais, confesse ta réponse: ne
m’avouas-tu pas que tu t’en gardais bien, et que tu ne paraissais si étonnant sur la
scéne, que parce que tu montrais sans cesse au spectacle un étre d’imagination
qui n’était pas toi 2446

El « Modele idéal » o « fantdme » no existe en estado puto en la naturaleza, sino que es
fruto de la observacion, que permite, con trabajo, detectar la belleza y dejar de lado las
imperfecciones. La sintesis de las cualidades que retienen la atencion del actor son la base
del modelo que luego sera representado en el escenario. Este proceso también sirve para
la pintura, la escultura o la arquitectura, e incide en la idea de que el arte es una recreacion
de la realidad, pero no una transposicion o copia de lo que ya existe. La imaginacion —
que para Diderot es la materializacion de la memoria, que es por su parte abstracta —

implica la creatividad:

le comédien qui jouera de réflexion, d’étude de la nature humaine, d’imitation
constante d’aprés quelque modéele idéal, d’imagination, de mémoire, sera un, le
méme & toutes les représentations, toujours également parfait : tout a été mesuré,
combiné, appris, ordonné dans sa téte ; il n’y a dans sa déclamation ni monotonie,
ni dissonance*’,

45 DIDEROT, Denis, Salon de 1767 en Ruines et paysages : Salon de 1767, op. cit., p. 75.
46 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 115.
447 Ibid., p. 73.
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Este modelo ideal es creado por el actor, va mas alla del primer modelo del autor**, e
involucra la memoria afectiva, idea que Stanislavski desarrollara en el siglo XX en su
textos sobre la construccion del personaje, como veremos en el capitulo 6: « Les gestes
de son désespoir sont de mémoire, et ont été préparés devant une glace »*°. Esto posibilita
la unidad del personaje y que el actor « ne sera pas journalier : c’est une glace toujours
disposée & montrer les objets et a les montrer avec la méme précision, la méme force et
la méme vérité »**°. Como ejemplo, Diderot describe el juego de la actriz Hippolyte

Clairon:

Quel jeu plus parfait que celui de la Clairon ? [...] Sans doute elle s’est fait un
modele auquel elle a d’abord cherché a se conformer, sans doute elle a congu ce
modele le plus haut, le plus grand, le plus parfait qu’il lui a été possible ; mais ce
modele qu’elle a emprunté de I’histoire, ou que son imagination a créé comme
un grand fantdme, ce n’est pas elle ; si ce modele n’était que de sa hauteur, que
son action serait faible et petite ! Quand, a force de travail, elle a approché de
cette idée le plus preés qu’elle a pu, tout est fini ; se tenir ferme 13, c¢’est une pure
affaire d’exercice et de mémoire®?.

La memoria excluye pues la exaltacion de la pasion, puesto que exige
concentracion: « lls [les grands poeétes, les grands acteurs] sont également propres a trop
de choses ; ils sont trop occupés a regarder, a reconnaitre et a imiter, pour étre vivement
affectés au dedans d’eux-mémes »*°? 0 « Nous sentons, nous ; eux, ils observent, étudient
et peignent »**3, Surge asi la idea del actor-artesano, que sigue la linea de la
especializacion y revalorizacion de las profesiones emprendida por 1’Encyclopédie. El
proceso de creacion del personaje es el mismo que la técnica que utilizan los grandes

pintores, que también trabajan a partir de un modelo imaginado por ellos, y asi lo describe

448 |_a funcion del director de escena segtin Henri Gouhier en su L Essence su thédtre (1943) es proxima
del trabajo de recreacion del actor. Asi, para Gouhier “[e]l papel del director consiste en ‘recrear’ la
obra [...] y esto s6lo puede ser una ‘especie de creacion’, no creacion del drama, sino creacion inspirada
por el drama”. GOUHIER, Henri, La esencia del teatro, Buenos Aires, Ediciones del Carro de Tespis,
1956, p. 71.

49 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 79.

450 |pid., p. 73.

41 |bid., p. 73-74.

42 |bid., p. 77.

453 |bid.
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Diderot en el Salon de 1767 a propdsito de La Tour, como acabamos de citar al final del

capitulo precedente.

J’ai vu peindre La Tour. Il est tranquille et froid ; il ne se tourmente point. Il ne
souffre point. Il ne haléte point. 1l ne fait aucune de ces contorsions du modeleur
enthousiaste, sur le visage duguel on voit se succéder les images qu’il se propose
de rendre, et qui semblent passer de son ame, sur son front et de son front sur sa
terre ou sur sa toile. Il n’imite points les gestes du furieux ; il n’a point le sourcil
relevé de ’homme qui dédaigne ; le regard de la femme qui s’attendrit ; il ne
s’extasie point ; il ne sourit point a son travail. Il reste froid, et cependant son
imitation est chaude**.

Es interesante destacar el movimiento que se opera desde el alma, se traduce en la mente
y luego se expresa en el lienzo; que evidencia la presencia obligatoria de la naturaleza y
del arte. « Ce n’est pas que la pure nature n’ait ses moments sublimes ; mais je pense que
s’il est quelqu’un sir de saisir et de conserver leur sublimité, c’est celui qui les aura
pressentis d’imagination ou de génie, et qui les rendra de sang-froid »**°. La naturaleza

sola es por lo tanto insuficiente, como bien explica Dieckmann:

Le philosophe établit une distinction nette entre la nature et I'art ; la création
artistique doit étre fondée sur un modeéle idéal, extérieur a I'nomme, au-dessus de
la nature humaine, au-dessus de la nature méme, parce qu'il est le produit d'une
combinaison de qualités supérieures : I'imagination, le don d'observation, la
faculté d'imitation du beau, le jugement, l'intelligence, le goQt. Le grand artiste
doit créer une ceuvre qui dépasse les données immédiates de la nature®®®,

En efecto, la naturaleza escénica y la extraescénica no son iguales, del mismo
modo que lo real en el teatro no es lo real en el mundo, como ya hemos sugerido

anteriormente:

Réfléchissez un moment sur ce qu’on appelle au théatre étre vrai. Est-ce y
montrer les choses comme elles sont en nature ? Aucunement. Le vrai en ce sens
ne serait que le commun. Qu’est-ce donc que le vrai de la scéne ? C’est la
conformité des actions, des discours, de la figure, de la voix, du mouvement, du

44 DIDEROT, Denis, Salon de 1767 dans Ruines et paysages : Salon de 1767, op. cit., p. 240.
45 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 86.
456 DIECKMANN, J. M., « Introduction », DPV, vol. XX, p. 9.
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geste, avec un modele idéal imaginé par le poéte, et souvent exagéré par le
comédien. Voila le merveilleux*’.

Esta modificacion de la naturaleza cuando se la representa en el teatro se opera
teniendo en cuenta la recepcion del publico y la coherencia de la obra:

Le gladiateur ancien, comme un grand comédien, un grand comédien, ainsi que
le gladiateur ancien, ne meurent pas comme on meurt sur un lit, mais sont tenus
de nous jouer une autre mort pour nous plaire, et le spectateur délicat sentirait que
la vérité nue, 1’action dénuée de tout apprét serait mesquine et contrasterait avec
la poésie du reste®s,

La comunicacién es pues un aspecto esencial para Diderot, pero no la limita a la
verbal: « Les accents s’imitent mieux que les mouvements, mais les mouvements frappent
plus violemment. Voila le fondement d’une loi a laquelle je ne crois pas qu’il y ait
d’exception, c¢’est de dénouer par une action et non par un récit, sous peine d’étre froid
»%9, El aspecto visual prima sobre el discurso a la hora de producir la ilusidn teatral en el
espectador®®, de ahi que, como ya hemos afirmado, la pantomima sea esencial en la teoria
diderotiana, que también se preocupa por los silencios a la hora de transmitir emociones

al espectador. De este modo, el actor se convierte en un signo, y esta es una de las

47 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit de Jean M. Goulemot, p. 85.

No hay que confundir este “merveilleux” con el género dramatico al que Diderot se refiere al principio
de “Trosiéme Entretien” en Entretiens sur le Fils naturel, que hace referencia a la 6pera y que Diderot
sitUa por encima de la tragedia en sus sistema dramatico, que se compone de “le burlesque... le genre
comique... le genre sérieux... le genre tragique... le merveilleux”. DIDEROT, Denis, Entretiens sur le
Fils naturel, ed. cit. Jean Goldzink, p. 120.

458 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit de Jean M. Goulemot, p. 86.

49 |bid., p. 82.

460 Este interés por los sentidos ya habfa quedado patente en su Lettre sur les sourds et les muets (1751), en

donde incluso los describe: “je trouvois que de tous les sens I’oeil étoit le plus superficiel, I’oreille le
plu sorgueilleux, I’odorat le plus voluptueux, le gotit le plus superstitieux & le plus inconstant, le toucher
le plus profond et le plus philosophe”. DIDEROT, Denis, Lettre sur les sourds et les muets a I'usage de
ceux qui entendent & qui parlent. Adressée a M**., 1751, p. 23. Su fijacion por la vista, que delata su
interés por la pantomima, aparece principalmente en la anécdota acerca de su costumbre de ir al teatro
para ver una obra que conoce bien, sentarse lo mas lejos posible con las orejas taponadas para no oir el
discurso y concentrarse asi Unicamente en los gestos.
En una cita de Guillermo Heras, el director estadounidense Bob Wilson comparte este interés sensorial
de Diderot: “Las personas, por cierto, no oyen solo con los oidos, sino que, ademads, oyen con los ojos,
las manos, los pies... con todo el cuerpo. Oir con el cuerpo, hablar con el cuerpo: ahi es donde surge mi
teatro”. Bon Wilson citado en HERAS, Guillermo, “El compromiso del director de escena en el teatro
contemporaneo”, en OLIVA, César (ed.), El teatro espafiol ante el siglo XXI, Madrid, Espafia Nuevo
Milenio, 2002, p. 196.
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novedades introducidas por el texto de Diderot, que introduce la semiologia en el juego
dramético y, en consecuencia, considera que el teatro es un medio de comunicacion. El
actor, en tanto que signo, reconcilia el personaje tal y como lo acoge el publico con el
modelo que habia creado el autor de la obra. Si, al contrario, nos fijaramos en los atributos
del actor sin relacionarlos con el personaje, no estariamos en la esfera de la semiologia,
puesto que aprehenderiamos el ser que esta delante de nosotros como persona real y no
como personaje ficticio. Recordemos en este sentido la definicion de “signe” que da
L ’Encyclopédie: « [l]e signe est tout ce qui est destiné a représenter une chose. Le signe
enferme deux idées, I’une de la chose qui représente, 1’autre de la chose représentée ; et

sa nature consiste a exciter la seconde par la premiére »%1,

En definitiva, la tesis defendida por Diderot en Paradoxe sur le comédien postula
que los actores frios y mecanicos son aquellos que mejor comunican las emociones al
publico, frente a la capacidad de transmision que se les atribuia normalmente a los actores
sensibles. Diderot insiste en la importancia que tiene la técnica frente a la emocion y la

inspiracion : « La sensibilité n’est guére la qualité d’un grand génie »*6?

0 « Ce n’est pas
son ceeur, c’est sa téte qui fait tout »*%. Desde el principio, enuncia claramente que el
gran comediante no debe tener sensibilidad, aunque ya hemos visto en el tercer capitulo,
gracias a la aproximacion a su materialismo, que la sensibilidad no debe confundirse con
emotividad. Posiblemente el hecho de que muchas lecturas posteriores hayan tomado
estos dos términos como sindnimos, al ignorar la polisemia del verbo “sentir” en el siglo
XVIII, explique la multitud de debates que ha provocado este texto. Por un lado, los
grandes actores de la época como Clairon, Dumesnil y Talma articulan varios fragmentos
de sus memorias a partir de esta idea, que les permite para aplaudir o criticar al juego de
otros actores contemporaneos a ellos. Por otro lado, los actores del siglo XX han
continuado reaccionando a la tesis de Diderot: Beatrix Dussane, Louis Jouvet, Sarah

Bernhardt o Charles Dullin, entre otros, han reaccionado ante la paradoja de comediante,

461 Articulo « Signe », Encyclopédie, vol. XV, 1765. Disponible en linea:
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v15-565-0/ [Consultado el 7 de octubre de
2019].

462 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 77.

463 1bid.
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como expondremos méas adelante a la hora de esbozar una historiografia de la

construccion del actor.

Se puede contradecir la hipétesis de Diderot, pero nadie puede poner en duda de
que uno de los aspectos fundamentales de esta obra son las emociones, ya sea por su
presencia o por su ausencia. El verdadero talento consiste en poder « peindre d'apres la
passion » pero también en deshacerse luego de ella, como ya habia enunciado Diderot en

Discours sur la poésie dramatique:

Nous ne confondrons, ni vous, ni moi, I'homme qui vit, pense, agit et se meut au
milieu des autres ; et I'nomme enthousiaste, qui prend la plume, l'archet, le
pinceau, ou qui monte sur les tréteaux. Hors de lui, il est tout ce qu'il plait a I'art
qui le domine. Mais l'instant d'inspiration passé, il rentre et redevient ce gqu'il
était ; quelquefois un homme commun. Car telle est la différence de I'esprit et du
génie, que l'un est presque toujours présent, et que souvent l'autre s'absente®®,

Las emociones aparecen bajo diferentes aspectos: las sonrisas, los gemidos, las
miradas, los andares o los silencios. Si algunos de estos factores dependen en gran medida
de la naturaleza, por ejemplo, los ojos, cuyo color o tamafio seran mas o menos percibidos
por el publico, o la voz, es evidente que la inteligencia debe regir por lo demas la
expresion corporal. La presencia del intelecto no solo afecta al actor emisor de pasiones,
con sus diferentes codigos, sino también a la interpretacion que los otros personajes y los
espectadores llevan a cabo. El exceso de sensibilidad es pues considerado como un limite
en la creacion artistica, de ahi que deba ser controlada, casi suprimida. La naturaleza de
las pasiones debe ser sustituida por el arte de cara a producir la ilusion teatral. El objetivo
no es representar la realidad sino crear ilusion teatral, y para ello es imprescindible que el
actor tenga conciencia de lo ficticio. No se trata pues de las cosas tal y como son, sino de
« la conformité des signes extérieurs, de la voix, de la figure, du mouvement, de l'action,
du discours, en un mot de toutes les parties du jeu, avec un modele idéal ou donné par le
poéte ou imaginé de téte par l'acteur »*®° Las convenciones, como sucede en la vida real,

ocultan las verdaderas emociones: « les images des passions au théatre n'en sont donc pas

464 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, Ver., t. IV, p. 1324-1325.
%5 |bid., p. 33.
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les vraies images; c'en sont donc des portraits outrés, assujettis & des regles de

convention »#66,

Asi, hay gue tener en cuenta la tradicion a la hora de sistematizar la expresion de
las pasiones o de sugerir caracteristicas psicologicas de los personajes para asegurar que
el receptor los descifre correctamente. Asi, lo que importa no es ya el juego del actor sino
la lectura del publico. Los codigos desempefian aqui un papel determinante, sobre todo
en ausencia de lenguaje verbal. El cuerpo por si solo es suficiente para representar cada
emocién, como afirmaba Jacques Lecocq al explicar la practica del mimo: « chaque état
passionnel se retrouve dans un mouvement commun : 1’orgueil monte, la jalousie oblique,
la honte s’abaisse, la vanité tourne »*®’. Se refuerza asi el valor semioldgico del
comediante, aunque sorprenda que, de las diferentes tipologias del actor que veremos a

continuacion, Diderot defienda la pantomima pero no le théatre de la foire.

4.1.2. Tipologia del juego actoral

Para comprender mejor las referencias que hace Denis Diderot a la hora de
explicar algunos conceptos clave, especialmente la idea de pantomima — por la que ya se
habia interesado en su Discours sur la poésie dramatique, donde le dedica el capitulo
XXI1, y que ya hemos avanzado en el capitulo 3 — hay que tener presente que existian
varias practicas diferentes. El Dictionnaire historique et pittoresque du théatre et des arts
qui s'y rattachent de Arthur Pougin, ya mencionado en el primer capitulo, distingue tres
maneras de actuar distintas que se confunden regularmente: el juego escénico, el juego
mudo y el juego de fisionomia*®®. El primero de ellos concierne todos aquellos aspectos
que guedan fijados de antemano, como las entradas y salidas de los actores, o las escenas
de anagnorisis, ebriedad o locura. Las grandes lineas de estos elementos se deciden a lo
largo de los ensayos, o incluso estan indicadas en las didascalias. Sin embargo, las obras

comicas pueden tender a la improvisacion y a la modificacion de pequefios detalles que

466 |bid., p. 38.

7 LEcocQ, Jacques (éd.), Le théatre du geste, Paris, Bordas, 1987, p. 20.

468 |_as precisiones que siguen se basan principalmente, y salvo mencidn contraria, en esta obra: POUGIN,
Arthur, Dictionnaire historique et pittoresque, op. cit., p. 446-448.
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buscan sorprender al espectador. Del mismo modo, el juego escénico determina qué
personajes van a atraer la mirada del pablico. Si hoy en dia este protagonismo es mas facil
de subrayar, a través de las luces o incluso las camaras, en la época eran los propios
actores los que debian materializar este contraste, ya fuera con la voz, con los gestos o
con los desplazamientos, que estaban limitados por la presencia de espectadores en el

escenario y por la iluminacion con velas.

No obstante, los movimientos y la expresion de los actores no implicaban siempre
el uso de la voz, que no siempre era audible para todos — aunque las reformas
arquitectonicas de la época mejoraran mucho este aspecto — 0 que estaba prohibido —
recordemos el caso del théatre de la foire. En ese caso el juego es mudo y, a menudo,
entra en juego la fisionomia. Su capacidad para conmover al espectador podia superar al
discurso, pero para ello, segun el abad Sabatier de Castres, el actor debia poseer una

naturaleza apropiada:

Le jeu retenu demande une vive expression dans les yeux & dans les traits, &
nous ne balangons point & bannir du théatre celui a qui la nature a refusé tous ces
secours a la fois. Une voix ingrate, des yeux muets, & des traits inanimés, ne
laissent aucun espoir au talent intérieur de se manifester au dehors*®.

A tenor de estas palabras, el comediante Lekain no deberia de haber tenido ningun
éxito, dado su fisico ingrato*’®, y tampoco Mademoiselle Clairon. Sin embargo, ambos
encantaban al publico y también a los autores, sobre todo a Voltaire, que hizo de ellos sus

protagonistas fetiches.

La siguiente estampa de David Garrick nos muestra la importancia del juego mudo

y de la fisionomia, que tan bien describia Diderot, y citamos de nuevo:

Garrick passe sa téte entre les deux battants d’une porte, et, dans I’intervalle de
quatre & cing secondes, son visage passe successivement de la joie folle a la joie
moderée, de cette joie a la tranquillité, de la tranquillité a la surprise, de la surprise
a I’étonnement, de I’étonnement a la tristesse, de la tristesse a 1’abattement, de

469 ABBE SABATIER DE CASTRES, Dictionnaire de Littérature, Dans lequel on traite de tout ce qui a rapport
a I'Eloquence, a la Poésie & aux Belles-Lettres, & dans lequel on enseigne la Marche & les Régles
qu'on doit observer dans tous les Ouvrages d'esprit, Paris, Vincent, 1770, p. 381.

470 Cf. « on ne s’apercevait plus des disgrices de son physique », en BARRIERE, Frangois, Mémoires du
XV siécle, op. cit., vol. 6, p. 89 o incluso « son organe ingrat et sa figure ignoble », en BACHAUMONT,
Louis Petit de (1788), Mémoires secrets de Bachaumont, de 1762 a 1787, op. cit., t. |., p. 24.
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I’abattement a I’effroi, de 1’effroi a I’horreur, de I’horreur au désespoir, et
remonte de ce dernier degré a celui d’ou il était descendu. Est-ce que son &me a
pu éprouver toutes ces sensations et exécuter, de concert avec son visage, cette
espece de gamme ? Je n’en crois rien, ni vous non plus*’%.

O ot M
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M. Garrick in Hamlet, grabado por James Macardell, segun una ilustracion de Benjamin Wilson, 1754,
[Biblioteca municipal de Dijon]

Podemos establecer un paralelismo entre la pantomima y la musica: las gamas de
Garrick y las escalas de un instrumento. Esta relacion queda reforzada por un pasaje
parecido en Le Neveu de Rameau, el hombre-orquesta cuyo cuerpo es a la vez sujeto y
objeto: « Les passions se succédaient sur son visage. On y distinguait la tendresse, la

colére, le plaisir, la douleur. On sentait les piano, les forte »*'2. Un desdoblamiento similar

471 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 97.
472 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 65.
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es comentado también por Jacques Copeau, cuando describe al comediante como « [3] la

fois sujet et objet, cause et fin, matiére et instrument, sa création c'est lui-méme »*73,

Esta idea de ser a la vez soporte y creador, lienzo, pincel y pintor, la encontramos

también en la rubrica “Le jeu muet” de L Art du thédtre de Frangois Riccoboni:

La partie la plus estimable dans un Comédien, c’est le Jeu muet ; peu de gens le
possédent bien. Il faut que toutes les passions, tous les mouvemens de I’ame, tous
les changemens de la pensée se peignent sur le visage de I’ Acteur, s’il veut porter
chez les Spectateurs cet intérét vif, qui les attache au Théatre*™.

Hay que evitar asociar “le jeu muet” a la pantomima, puesto que el primero solo atafie al
rostro mientras que el segundo implica todo el cuerpo. Frangois Riccoboni evoca la
pantomima en la seccion titulada “Le jeu de théatre”, como si en resumidas cuentas el
teatro fuera casi sindnimo de pantomima. Esta es la definicion que ha retenido Patrice
Pavis en su diccionario: « Le jeu de théatre (tel était autrefois le nom pour le jeu de scéne,
ce que fait I’acteeur en scéne en dehors de son discours) est la partie visible et proprement

scénique de la représentation »*7.

La importancia que Diderot atribuia a la pantomima, y que revela la razén de que
redactara una obra dedicada al actor, se explica por su capacidad de expresar las
emociones y revelar las tensiones del personaje a traves del cuerpo. Como hemos dicho
anteriormente, Jean M. Goulemot indica que la pantomima es «le langage des
profondeurs qui engage le spectateur dans un effort de compréhension et de
reconnaissance »*’®, En consecuencia, es esencial no solo desde un punto de vista estético
sino también ético, como vehiculo de valores morales que contribuyan a regir la vida en
sociedad*’’. Ahora bien, el personaje del Neveu, sublime en sus pantomimas, es
profundamente amoral y reconoce su naturaleza, la acepta. He aqui otra de las

contradicciones de Denis Diderot, quien recordemos nunca menciond la existencia de esta

473 SAINT-DENIS, Michel, Jacques Copeau. Notes sur le métier de comédien, notes recueillies dans le journal
et les écrits de J. Copeau par Marie-Héléne Dasté, Paris. Editeur Michel Brient, 1955, p. 18.

474 RICCOBONI, Francois, L ’Art du théatre, op. cit., p. 75.

475 pavis, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 213.

476 GOULEMOT, Jean M., La littérature des Lumiéres, Paris, Nathan, Coll. « Lettres Sup », 2002, p. 118.

477 Ibid.
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obra a sus préximos. Contradictorio o, mejor dicho, complejo, desdoblado entre la
madurez aburguesada de “Moi” y el desenfreno bohemio de “Lui”. Con paradojas o sin
ellas, Denis Diderot se mantiene asi eficaz en su objetivo: en cualquier lectura del Neveu
de Rameau llega un momento en el que nos sentimos perdidos y por lo tanto nos
esforzamos en comprender el texto, en ir m&s all4 de la aparente simpleza que nos sugiere
el principio de la obra, cuya belleza nos demuestra una vez mas la calidad literaria del

autor:

Qu’il fasse beau, qu’il fasse laid, c’est mon habitude d’aller sur les cinq heures
du soir me promener au Palais-Royal [...] Si le temps est trop froid, ou trop
pluvieux, je me réfugie au café de la Régence ; 1a je m’amuse a voir jouer aux
échecs. Paris est I’endroit du monde, et le café de la Régence est 1’endroit de Paris
ou I’on joue le mieux a ce jeu. C’est chez Rey que font assaut Légal le profond,
Philidor e subtil, le solide Mayot, qu’on voit les coups les plus surprenants, et
qu’on entend les plus mauvais propos ; car si I’on peut étre homme d’esprit et
grand joueur d’échecs, comme Légal ; on peut étre aussi un grand joueur
d’échecs, et un sot, comme Foubert et Mayot. Un aprées- diner, j’étais 1, regardant
beaucoup, parlant peu, et écoutant le moins que je pouvais ; lorsque je fus abordé
par un des plus bizarres personnages de ce pays ou Dieu n’en a pas laissé
mangquer. C’est un composé de hauteur et de bassesse, de bon sens et de déraison.
Il faut que les notions de ’honnéte et du déshonnéte soient bien étrangement
brouillées dans sa téte ; car il montre ce que la nature lui a donné de bonnes
qualités, sans ostentation, et ce qu’il en a recu de mauvaises, sans pudeur. Au
reste il est doué d’une organisation forte, d’une chaleur d’imagination singuliere,
et d’une vigueur de poumons peu commune. Si vous le rencontrez jamais et que
son originalité ne vous arréte pas ; ou vous mettrez vos doigts dans vos oreilles,
ou vous vous enfuirez. Dieux, quels terribles poumons. Rien ne dissemble plus
de lui que lui-méme. Quelquefois, il est maigre et have, comme un malade au
dernier degré de la consomption ; on compterait ses dents a travers ses joues. On
dirait qu’il a passé plusieurs jours sans manger, ou qu’il sort de la Trappe. Le
mois suivant, il est gras et replet, comme s’il n’avait pas quitté la table d’un
financier, ou qu’il elt été renfermé dans un couvent de Bernardins. Aujourd’hui,
en linge sale, en culotte déchirée, couvert de lambeaux, presque sans souliers, il
va la téte basse, il se dérobe, on serait tenté de 1’appeler, pour lui donner
I’aumone. Demain, poudré, chaussé, frisé, bien vétu, il marche la téte haute, il se
montre et vous le prendriez au peu prés pour un honnéte homme. 1l vit au jour la
journée. Triste ou gai, selon les circonstances*’.

478 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 45-46.
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4.1.3. Valor literario

El valor de Paradoxe sur le comédien no se limita a su tratamiento teérico del
teatro, sino que cabe destacar el estilo de Denis Diderot y su calidad como obra literaria.
Asi, la forma dialogada es una caracteristica de la literariedad del texto. Esta apariencia
de dialogo dramatico ya la encontramos en muchas otras obras de Diderot, incluidas sus
novelas. Es pues un signo de su identidad literaria y contribuye a la formulacion
intelectual e ideologica del escritor, cuya obra nos ofrece numeroso ejemplos: Le Réve de
D'Alembert y sus tres conversaciones, principalmente el dialogo entre Bordeu y Mlle de
Lespinaase; Le Neveu de Rameau y la interaccion entre MOl y LUI (aunque no hay que
olvidar que también encontramos un narrador); Paradoxe sur le comédien con le Premier
y le Second, Ay B en Supplément au voyage de Bougainville o I'Entretien d'un philosophe
avec la maréchale de ***. Incluso en sus Salons, Diderot se sirve de dialogos para
describir cuadros o explicar algunas nociones estéticas. Sus cartas también se construyen
como un dialogo entre si mismo y su destinatario real, y como le escribié a Sophie
Volland, le gusta “causer en écrivant”*’®, Todo acto de escritura es pues conversacion,
juego constante entre preguntas, respuestas y contradicciones que hacen madurar sus
ideas. Ademas, es precisamente el caracter dialdgico de sus obras lo que facilita la
teatralizacion de las mismas, como es el caso de Jacques le Fataliste, Le Neveu de
Rameau 0 Le Réve de d’Alembert.

La definicion que el Trésor da del término “dialogo” da cuenta de las aspiraciones
diderotianas, puesto que Denis Diderot construye su obra literaria sobre el cimiento que
supone esta forma, que plantea problematicas e incita pues a la reflexién, lo que responde

a una funcioén educativa:

Dialogue : (Euvre didactique, littéraire ou philosophique, écrite sous forme de
conversation entre deux ou plusieurs interlocuteurs ou groupes d'interlocuteurs,
de maniere a mettre en évidence la contradiction ou, le cas échéant, la
convergence entre les opinions, les idées, les theses que l'auteur les charge
d'exposer*.

479 ettre a Sophie Volland du 14 juillet 1762, Paris, CFL, t. V, p. 665.
480« Dialogue », Trésor de la Langue Frangaise Informatisé, disponible en linea en:
http://www.cnrtl.fr/definition/dialogue [Consultado el 5 de febrero de 2020].
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En este sentido, no es de extranar el recurso sistematico que hace Diderot a la paradoja,
figura que subraya la ebullicion intelectual de Diderot y el desarrollo de sus cavilaciones,

y cuya compleja definicion de I’ Encyclopédie damos aqui:

PARADOXE, s. m. en Philosophie, c’est une proposition absurde en apparence,
a cause qu’elle est contraire aux opinions recues, & qui néanmoins est vraie au
fond, ou du-moins peut recevoir un air de vérité. Voyez Proposition.

Ce mot est formé du grec mapa, contra, contre, & 66&a, opinion.

Le systétme de Copernic est un paradoxe au sentiment du peuple, & tous les
savans conviennent de sa vérité. Voyez Copernic.

Il y a méme des paradoxes en Géométrie : on peut regarder comme tels les
propositions sur les incommensurables & plusieurs autres, &c. on démontre, par
exemple, que la diagonale d’un quarré est incommensurable avec son c6té, c’est-
a-dire qu’il n’y a aucune portion d’étendue si petite qu’elle soit, fat-ce de ligne
qui soit contenue a-la-fois exactement dans le co6té d’un quarré & dans la
diagonale. La Géométrie de I’infini fournit un grand nombre de paradoxes a ceux
qui s’y exercent. Voyez Asymptote, Incommensurable, Infini, Différentiel, &c.
(0)

Paradoxe ou Paradoxologue, (Hist. anc.) ¢’étoit chez les anciens une espece de
mimes ou de bateleurs, qui divertissoient le peuple avec leurs bouffonneries.
Voyez Pantomime.

On les appelloit aussi ordinaires, a cause apparemment gque parlant sans étude ou
préparation, ils étoient toujours préts.

IIs étoient encore appellés nianicologices, ¢’est-a-dire des conteurs de sornettes
d’enfant ; & outre cela arétalogices, du mot dapet), un virtuoso, en ce qu’ils
parloient beaucoup de leurs rares talens & des merveilleuses qualités qu’ils
s’ attribuoient®®!,

Nos sorprende, como no es de extrafiar, el uso antiguo de la palabra “Paradoxe” o
“Paradoxologue” en un sentido proximo al de mimo. Tanto mas cuanto que, que nosotras
sepamos, ningun critico del de Langres ha subrayado la importancia de este dato. Su
presencia en el titulo encierra ya la clave de la innovadora teoria dramética que Denis
Diderot queria proponer, a la par que refuerza la defensa de la pantomima como esencia
del arte del actor. La palabra “bateleur”, que podemos traducir por “saltimbanqui”,
también nos hace pensar en el personaje del Neveu, ejemplo paradigmatico del arte de la

pantomima y que, en cierta medida, también podemos considerar como una especie de

481 « Paradoxe ou Paradoxologue, (Hist. anc.) », Encyclopédie, vol. XI, 1765. Disponible en linea en
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v11-2669-1/ [Consultado el 3 de octubre de
2019]. Este sentido también aparece en el Dictionnaire Universel Francois Et Latin, Dictionnaire de
Trévoux, 1743.
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charlatan. El despliegue de las ideas estéticas a lo largo de su obra contribuye también a
apreciar una coherencia entre sus textos, que no hacen sino dialogar entre ellos,
proponiendo teorias abstractas y ejemplos practicos. Si a la poética que es el Discours sur
la poésie dramatique le corresponde como ejemplo (imperfecto) Le Pére de Famille, y si
la obra Le Fils naturel es indisociable de Entretiens sur les fils naturel, proponemos que
el mejor aliado para ilustrar Paradoxe sur le comédien puede ser Le Neveu de Rameau.
No solo nos ofrece momentos practicos de pantomima sublime, sino que también alerta
sobre los peligros del éxtasis interpretativo. Se confirma asi la tesis del Paradoxe, que
exige moderacion en la implicacion afectiva del comediante, como abordaremos en el
siguiente epigrafe acerca de la verosimilitud de las pasiones y ampliaremos en el capitulo

sexto, dedicado a los limites de la ficcion.

Retomando la definicion de “paradoja”, en la actualidad, unicamente persiste el

primer sentido, que es el que siempre se ha otorgado ademas al texto diderotiano:

PARADOXE
A. —Affirmation surprenante en son fond et/ou en sa forme, qui contredit les idées
recues, l'opinion courante, les préjugeés.
1. Proposition qui, contradictoirement, mettant la lumiére sur un point de vue
prélogique ou irrationnel, prend le contrepied des certitudes logiques, de la
vraisemblance.
Le paradoxe du comédien. Paradoxe énoncé par Diderot qui soutient que pour
émouvoir autrui, il ne faut pas étre ému soi-méme (Legrand 1972).
B. —P. ext. Antinomie, complexité contradictoire inhérente a la réalité de quelque
chose ou, plus rare, de quelqu'un®®?,

Las paradojas, aunque contradigan las ideas comunes, buscan acercarse de la verdad
subyacente, y para ello nada mejor que el didlogo, las interrogaciones. Esta busqueda
explica la eleccion de la escritura dialogica del Paradoxe sur le comédien, y cuyo valor
también podemos aplicar a la estructura de Le Neveu de Rameau, como sefialaba Jean

Starobinski:

Le dialogue peut donc se développer comme un affrontement, mais & partir d'un
désir partagé : la manifestation de la vérité résultera a la fois des questions

42 « paradoxe », Trésor de la Langue Francaise Informatisé, disponible en linea en:
http://atilf.atilf.fr/tIf.htm [Consultado el 5 de febrero de 2020].
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pressantes de l'un, et du bavardage effronté de l'autre. Chacun des deux, a sa
maniére, aura « fait sortir » une vérité d'abord cachée*?.

Todas las voces a las que Diderot da vida en sus textos entablan conversaciones
cuyo objetivo no es sino dirigirse hacia la verdad, tal y como habia anunciado en el
Discours sur la poésie dramatique — « je me questionne et je me demande [...] j'arrache
de moi la vérité »**— 0 en Le Neveu de Rameau — « Je m'entretiens avec moi-méme de
politique, d’amour, de goiit ou de philosophie »*°. Esta comunicacion consigo mismo le
sirve precisamente para aprender a dialogar : « Ecouter les hommes, et s’entretenir
souvent avec soi : voila les moyens de se former au dialogue »*%®. Comprendemos pues
su gusto por el soliloquio®®’, en detrimento del simple mondlogo, lo que Laurent Versini
confirma : « & la fin du Paradoxe quand son représentant*® oublie son interlocuteur et se
met & dialoguer tout seul »*%°. En lo que concierne a los dialogos imaginados por Diderot,
pueden considerarse como conversaciones consigo mismo, que no buscan sino poner a
prueba las hipdtesis iniciales para confirmarlas. Esto explica la presencia de ideas
contradictorias en sus dialogos, que a fin de cuentas solo son el reflejo de sus debates
internos o, dicho de otro modo, la arquitectura de la construccion de su elaboracién
intelectual, que huye de los dogmas. El encanto y la belleza de sus textos radica
precisamente en esta naturalidad a la que se refiere Alain Ménil cuando describe la

escritura de Diderot, y para que haya naturalidad, es imprescindible disimular la técnica:

Il 'y a un bonheur, évident et immédiat a lire Diderot. Il appartient a cette
catégorie, rare, d’écrivain capables de le dispenser d’une maniére constante et
généreuse, en vous invitant a pénétrer dans les arcanes d’une pensée qui s’élabora
devant vous, et a la suivre jusque dans ses moindres inflexions. C’est qu’il

483 STAROBINSKI, Jean, Diderot. Un diable de ramage, op. cit., p. 119.

484 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique en Ver., t. 1V, p. 1289.

485 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 45.

486 DIDEROT, Denis (1758), Discours sur la poésie dramatique, ed. cit. de Jean Goldzink, p.181.

487 Esta inclinacion por el soliloquio también aparece en De la poésie dramatique, cuando escribe « Vous
savez que je suis habitué de longue main a l'art du soliloque », en Ver., t. IV, p. 1289.

488 Nosotras no nos atreveriamos afirmar tan categdricamente que se trata del representante de Diderot. En
nuestra opinion, Denis Diderot esta presente en ambos interlocutores, al igual que sucede en Le Neveu
de Rameau, donde encontramos rasgos suyos tanto en LUI como en MOI. Por tanto, podemos considerar
gue muchos de sus dialogo son en realidad soliloquios de Diderot, lo que remite de nuevo a su carta a
Sophie Volland, ya evocada, en la que confiesa que le gusta charlar cuando escribe.

489 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, en Ver., t. 1V, p. 143-148.
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n’hésite pas, tout au plaisir de sa propre spéculation, a multiplier, pour ainsi dire
a vue, les aventures et les expériences de pensée sans crainte d’affronter les
paradoxes que ses audaces suscitent, ou de forcer les contradictions apparentes
que ses prises de position parfois risquées doivent affronter (...)

Tel est le pari constant de Diderot, écrivain et philosophe : contre des théses qui
ne doivent leur force qu’au préjugé ou au conformisme de la tradition, méme
pensante, parier sur I’intelligence et la générosité de son lecteur en I’entrainant
dans le fil de ses idées. La clarification n’est atteinte qu’a cette seule condition :
laisser le fil se dérouler®®.

Sus pensamientos, aunque descosidos, deben ante todo seguir libre y naturalmente su
curso, sin restricciones. Esta tendencia incluye las digresiones que introduce
voluntariamente, como escribe en su Lettre sur les sourds et muets: « Cette reflexion,
Monsieur, me conduit a une autre. Elle est un peu éloignée de la matiére que je traite,
mais dans une Lettre les écarts sont permis, sur-tout lorsqu’ils peuvent conduire a des

VUués utiles »*°L,

Esta caracteristica de su escritura esta presente en todos sus textos, desde las novelas hasta
sus cartas a Sophie Volland, que nos sirven ademas de paratexto, en tanto que epitexto,
para comprender mejor su razonamiento. El incipit de Le Neveu de Rameau ilustra

perfectamente su manera de pensar y de escribir:

J’abandonne mon esprit a tout son libertinage. Je le laisse maitre de suivre la
premiére idée sage ou folle qui se présente, comme on voit dans 1’allée de Foy
nos jeunes dissolus marcher sur les pas d’une courtisane a I’air éventé, au visage
riant, a I’ceil vif, au nez retroussé, quitter celle-ci pour une autre, les attaquant
toutes et ne s’attachant & aucune. Mes pensées, ce sont mes catins*®2,

La bdsqueda de verdad es constante para el fildsofo, cuya escritura fragmentaria
explica las contradicciones que a menudo se le reprochan y que en realidad no son sino
etapas de su reflexion. Segun la definicion de Emil Cioran, « le fragment [...] est ’orgueil
d’un instant transfiguré, avec toutes les contradictions qui en découlent. Un ouvrage de

longue haleine, soumis aux exigences d’une construction, faussé par 1’obsession de la

4%0 MENIL, Alain, Diderot et le théatre, t. |: Le Drame, Paris, Pocket, 1995, p. 5-6.
491 DIDEROT, Denis (1751), Lettre sur les sourds et muets, op. cit., p. 22.
492 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit de Jean-Claude Bonnet, p. 45.
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continuité, est trop cohérent pour étre vrai »*. Los fragmentos representan por lo tanto

instantes de verdad.

Otra riqueza del Paradoxe radica en el horizonte de expectativas que su final crea
al quedar abierto, cuando el hombre de la paradoja no impone su opinién, sino que deja

la puerta abierta a reflexiones posteriores:

Ne dit-on pas dans le monde qu’un homme est un grand comédien ? On n’entend
pas par la qu’il sent, mais au contraire qu’il excelle a simuler, bien qu’il ne sente
rien : role bien plus difficile que celui de I’acteur, car cet homme a de plus a
trouver le discours et deux fonctions a faire, celle du poéte et du comédien. Le
poéte sur la scéne peut étre plus habile que le comédien dans le monde, mais croit-
on que sur la scéne I’acteur soit plus profond, soit plus habile a feindre la joie, la
tristesse, la sensibilité, I’admiration, la haine, la tendresse, qu’un vieux
courtisan ?

Mais il se fait tard. Allons souper.494

Este extracto ilustra el frecuente recurso de Diderot al cuestionamiento,
procedimiento bastante usual en sus textos y que establece una relacion directa con el
lector, que busca también dar una respuesta, aunque como sefiala Goulemot, las figuras
estilisticas lo distancien del texto y lo equiparan a un auditor mudo en la sala del teatro*®®.
Esta caracteristica propia del estilo filoséfico, no olvidemos la impronta de Platon, tiene
por objetivo conseguir la adhesion del lector a la tesis defendida. Para conseguirlo,
despliega una serie de metéforas y figuras estilisticas que revelan un estilo imaginativo,
luego literario, y también grafico y didactico. Asimismo, los dialogos y las imagenes que
utiliza resultan naturales a los receptores, sobre todo cuando Diderot se sirve de la funcion
fatica para interpelarlo por medio de la segunda persona. Las exclamaciones e
interjecciones contribuyen ademas a implicar al lector por medio de la funcion emotiva.
Todo este dispositivo conlleva la naturalizacion del texto, centro de la estética
diderotiana, y, en consecuencia, sus textos son mas efectivos y conmovedores, no solo

sensible sino también mentalmente.

498 CIORAN, Emil, Euvres, Glossaire, Quarto Gallimard, 1995, p. 1751.
4% DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 150.
495 Cf, ibid., p. 17.
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Esto demuestra el pandidactismo de Diderot y su exposicion pedagdgica que tan
evidente ha quedado en su magno proyecto de I’Encyclopédie, concebida segln

Starobinski como « un vaste spectacle, un livre-théatre »*%

, Segun su analisis del articulo
« Encyclopédie ». El empleo de la palabra “sceéne” « établit un soudain rapport avec la
composition picturale et I'esthétique du théétre : nous sommes au point ou toutes les
entreprises de Diderot révélent leur unité profonde »**’. De nuevo segun Starobinski, la
estética de Diderot se caracteriza por una exigencia expresiva, « tout doit étre rendu

visible »%%,

Diderot atribuia una gran importancia al plano dialégico y sonoro de sus obras,
hasta el punto de que « son sens de la vie et son sens du spectacle ont tous deux besoins
de cet élément sonore [une abondance de bruits et de silences liés au cours des
événements] »*%°. La vida y el escenario tienen aqui otro punto en comun, basado esta
vez en el proceso de comunicacion. El dialogo sirve para argumentar racionalmente al
incluir un componente ficticio que hace posible considerar al texto como obra literaria,

como dotado de literariedad, méas alla de un ensayo cientifico®®,

Si comparamos las Observations que preceden a Paradoxe y este Ultimo,
percibimos claramente esta diferencia de composicion que dota relega el primer texto a
simple entidad tedrica y objetiva, mientras que el segundo alcanza el estatuto de obra
literaria. La comparacion de ambos textos, ademas, pone en evidencia algunos rasgos
estilisticos de Denis Diderot, principalmente por medio de la acumulacién, la gradacion,
los paralelismos o las preguntas retéricas. EI componente sonoro es esencial, como lo
indica Georges Daniel, quien subraya « la tendance a multiplier les termes homologues
ou membres paralléles de la phrase en vue d'accentuer la mélodie suspensive

(resserrement) et I'accélération finale (étirement) qui signent les rythmes d'extension »°%*.

4% STAROBINSKI, Jean, Diderot. Un diable de ramage, op. cit., p. 43.

497 | bid.

4% |pid., p. 73.

49 |bid., p. 19.

500 Cabe sefalar, sin embargo, que es precisamente en la Ilustracion cuando el ensayo comienza a
considerarse como un género literario. Pensemos por ejemplo en las obras del espafiol Feijéo.

01 DANIEL, Georges, Le Style de Diderot, Ginebra-Paris, Librairie Droz, 1986, p. 103.
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Estos recursos, juntos a las enumeraciones y a la sobrecarga lexical, pretenden enriquecer
la escritura por medio del ritmo, lo que a veces produce une sensacion de velocidad, o

mas bien de entusiasmo, gracias al uso de la puntuacion.

Los diferentes extractos de intertextualidad, ya sea interna (a sus propios textos)
0 externa (por la alusién o las citas a otros autores), constituyen también otro elemento
que realza el valor literario de su obra. Ademas, Paradoxe es también una obra polifénica,
aspecto que estudiaremos en la tercera parte. Por ultimo, el registro « pseudo-
autobiographiques »°%? donde podemos clasificar este texto debido a la profusion de

recuerdos que encontramos diseminados justifica también su literariedad.

Finalmente, podemos distinguir la presencia de un narrador que no se corresponde
ni con el primer interlocutor ni con el segundo. Este « parfum subtil du roman »
desarrollado por Pierre Frantz en su articulo sobre las anécdotas de Paradoxe®®, y que
también vemos en Le Neveu de Rameau, 0 en Jacques le Fataliste®®, confirma el valor
literario del texto. Esta presencia de una voz en tercera persona introduce el modo

narrativo:

Nos deux interlocuteurs allérent au spectacle, mais n’y trouvant plus de place ils
se rabattirent aux Tuileries. Ils se promenerent quelque temps en silence. lls
semblaient avoir oublié qu’ils étaient ensemble, et chacun s’entretenait avec lui-
méme comme s’il elt été seul, I’un a haute voix, I’autre a voix si basse qu’on ne
I’entendait pas [...]

Les idées de I’homme au paradoxe sont les seules dont je puisse rendre compte,
et les voici aussi décousues qu’elles doivent le paraitre lorsqu’on supprime d’un
soliloque les intermédiaires qui servent de liaison®%.

Los pasajes que siguen son efectivamente soliloquios del “Primero” consigo
mismo, quien a pesar de estar caminando con el “Segundo” lo ignora a lo largo de su

reflexion, como nos demuestran los guiones que introducen los diferentes argumentos del

502 ¢f, FRANTZ, Pierre, « De la théorie au roman : les anecdotes dans le Paradoxe sur le comédien », art.
cit., p. 140.

503 |pid., p. 139-149.

504 Esta novela presenta de hecho varios narradores, entre ellos el narrador anénimo que hace sus veces de
editor, Jacques, su amo, la duefia del albergue o el marqués de Arcis.

505 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 142-143.
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“Primero” y la nueva invitacion, un tanto brusca, que le hace al “Segundo” para continuar

explicAndole su teoria:

Ici I’homme au paradoxe se lut. Il se promenait & grands pas sans regarder ou il
allait ; il ett heurté de droite et de gauche ceux qui venaient a sa rencontre s’ils
n’eussent évité le choc. Puis, s’arrétant tout a coup, et saisissant son antagoniste
fortement par le bras, il lui dit d’un ton dogmatique et tranquille [...] 5.

4.2. El Veri del teatre

Al igual que Paradoxe sur le comédien, El Veri del teatre se inscribe en una época
de renovacidn teatral. Su éxito es tal que dicha obra supone un salto en la carrera del
dramaturgo, sobre todo en lo relativo a su proyeccion internacional. Sin embargo, las
cuestiones que este texto plantea ya habian sido tratadas con anterioridad por el autor,
principalmente en lo relativo a los limites de la ficcién, como analizaremos en el capitulo
6. De un modo mas general, el teatro constituye uno de los aspectos artisticos que mas
interesan al autor, tanto en su vertiente tedrica como en la préctica. Antes de adentrarnos
en el andlisis de la obra, veamos cudles eran las condiciones de escritura de dicho texto,

no solo dentro del panorama espafiol sino mas concretamente del valenciano.

4.2.1. Condiciones de escritura

Esta obra nace de un encargo del programa Lletres catalanes de la Television
Espafiola, donde es estrenada en otofio de ese mismo afio, con una grabacion emitida el
18 de octubre de 1978 en catalan. La direccion corre a cargo de Merce Vilaret y los actores
son Ovidi Montllor (Gabriel de Beaumont) y Carles Velat (EI marqués). En cuanto a la
version espafola, cuya traduccion al espariol llega en 1983 gracias al trabajo del también
dramaturgo Jose Maria Rodriguez Méndez, el montaje teatral es anterior a este estreno
televisivo. Se estrena el 18 de noviembre de 1983 en el teatro Maria Guerrero de Madrid,

con José Maria Rodero y Manuel Galiana, dirigidos por Emilio Hernandez®®" y conoce un

506 |pid., p. 145.
507 Esta produccion fue emitida por la segunda cadena de Television Espafiola en el programa 24h el 30 de
octubre de 1986, luego el 7 de julio de 1991 en José Maria Rodero, actor, homenaje péstumo al actor.
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enorme exito. La escenografia es también innovadora, pues que se trata de una propuesta
circular grabada desde el escenario, y desde alli las cAmaras graban también al publico,
que se siente tan observado como el actor Gabriel, lo que explicaremos mas adelante. En
el escenario, se estrena en el Festival Internacional de Teatro de Sitges en 1979, bajo la
direccion de Armonia Rodriguez en catalén, y su version espafiola, con el mismo reparto
que en la television, se representa también en el Festival de Sitges, en 1985. ElI montaje
se repone posteriormente, ya como produccion privada, y esta de gira por Espafia entre

1985 y 1986, durante la cual se realiza la grabacion para TVE.

Si anteriormente hemos sefialado los rasgos principales del teatro espafiol del siglo
XX, con especial énfasis en su situacion durante el tardofranquismo y en los albores de
la democracia, cabe afadir alguna precision sobre la produccién dramaética en Valencia.
Ya hemos apuntado que tras la Guerra Civil (1936-1939), y durante la larga y represiva
posguerra>®, las creaciones responden mas a intereses propagandisticos que estéticos.
Asi, la literatura y los textos dramaticos no estan muy elaborados, y se enmarcan mas
dentro de un teatro de circunstancias, o incluso de urgencia, que ve proliferar los « drames
rurals » o « drames de societat »°%°. Cualquier manifestacion cultural susceptible de verse
calificada de progresista a ojos del franquismo se convierte automaticamente en
sospechosa, por no decir enemiga, del régimen. Los escritores, salvo honrosas
excepciones®?, no tienen mas que dos posibilidades: el silencio o el exilio. La censura es

omnipresente, como lo demuestra la ingente cantidad de expedientes de censura®*!.

En la década de los 50, los artistas e intelectuales empiezan a concebir el teatro
como un motivo de reflexion que busca la modernizacion del pais. A pesar de ello, los

intentos por renovar la escena fracasan debido a los mecanismos de la censura

508 Cabe preguntarse de hecho si la guerra termind realmente en 1939.

509 ¢f, SIRERA, Josep Lluis, Historia de la literatura valenciana, op. cit.

510 pensamos principalmente en Alfonso Sastre, quien opté por un posibilismo que se negaba a dejar de
escribir lo que realmente queria expresar. Para méas informacion sobre su defensa de la libertad, puede
consultarse Ruiz CANO, Marina, « Creacion dramética y libertad en la obra de Alfonso Sastre »,
Hispanismes, n°10, 2018, p. 175-186.

511 para mas informacion al respecto, pueden consultarse los trabajos de MuRiz CALIz, Berta, Expedientes
de la censura teatral franquista. Madrid, Fundacion Universitaria Espafiola, col. “Investigaciones
bibliograficas sobre autores espaiioles”, 2006.
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institucional y comercial. Con el paso del tiempo, el teatro ideoldgico fue quedandose
relegado a un segundo plano porque la creacion de espectaculos de carécter politico
conlleva consecuencias negativas. Asi, el teatro se va convirtiendo en un arte cada vez
mas pobre: Unicamente las obras en las que predomina el humor simple y facil tienen

éxito. Ademas, algunos autores empiezan a buscarse el futuro en el cine>'2,

En este contexto, y centrandonos en el &mbito valenciano, la lenta recuperacion
de la vida teatral pasa por el teatro universitario. Este proceso es, ademas, mucho mas
laborioso que la renovacion de la prosa o de la poesia, como lo indica Josep Lluis

Sirera;

I graciés que el teatre universitari (TEUs o Teatros de cdmara y ensayo) va tirar
endavant —amb moltissimes limitacions- una encomiable tasca de mantenir un
petit nucli d’aficionats al teatre, mitjancant muntatges de classics, de textos de
repertoris i al seu interés pel teatre europeu contemporani. Sense ells, no pot
entendre’s la recuperacion que la vida teatral valenciana comengara a
experimentar de finals dels anys seixanta encas®.

El mundo del teatro se divide pues entre el teatro comercial y el amateur o
minoritario, que progresivamente da forma al teatro independiente. Cada una de estas
fracciones cuenta con su propio publico y una estética particular. Ademas, el publico
burgués que asiste al teatro comercial desprecia el uso del catalan, por lo que el desarrollo
de estas nuevas formas de escritura, muy ligadas con la cultura de la Comunidad
Valenciana, ven cerrarse varias puertas antes de poder mostrar sus propuestas. El espafiol
se considera una lengua superior por las capas mas influyentes de las ciudades, y en este
sentido, el teatro muestra la distancia entre la burguesia urbana y la realidad del pueblo

valenciano que se expresa en catalan-valenciano®'*. De ahi que algunos autores opten por

512 ¢f, SIRERA, Josep Lluis, Historia de la literatura valenciana, op. cit., p. 548-549.

513 |bid., p. 549.
“Afortunadamente, el teatro universitario ha logrado llevar a cabo -con muchas limitaciones- la
encomiable tarea de mantener a un pequefio grupo de amantes del teatro, a través de la puesta en escena
de clasicos, textos de repertorio y su propio interés por el teatro europeo contemporaneo. Sin ellos, no
podriamos entender la recuperacion que se ha producido en la vida teatral valenciana desde finales de
los afios sesenta”. [La traduccién es nuestra].

514 La cuestion lingiistica le interesa mucho a Rodolf Sirera en sus primeros afios. Sobre este tema puede
consultarse, por ejemplo, su articulo “Algunes notes sobre 1"as de la llengua en els inicis del tetare
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escribir en castellano, no solo para tener éxito méas facilmente, puesto que el publico
potencial es mayor, sino también por una cuestion de imagen, que asocia las lenguas no
oficiales con la incultura. Otros escritores, por suerte, prefieren acercarse al pueblo y
reivindicar su identidad. Pero el verdadero problema es el gusto del pablico valenciano,
y mas globalmente, el espafiol, reticente a las formas mas innovadoras. Sanchis Guarner
muestra los problemas que tuvo la lengua catalana para afirmarse en el medio teatral,

aunque si lo habia conseguido en otros géneros como la poesia:

[...] encara hui, després d’haver-se escolat prop d’un segle i mig, no haja estat

superada completament a Valéncia la dicotomia entre teatre literari en llengua
normalitzada i teatre vulgar en dialecte, mentre que en els altres camps de la
literatura fa mig segle que els escriptors valencian tenim resolt el problema®s.

A pesar de estos obstaculos, el teatro independiente de esta comunidad consigue
emerger con fuerza en los afios 60 y 70 gracias al trabajo de Rodolf Sirera, Juli Leal o
Manuel Molins. Gracias a ellos, el teatro valenciano sale del impasse en el que se
encuentra desde un punto de vista formal, pero la normalizacion tarda todavia varios en
llegar, dada la falta de plataformas estables y profesionales, asi como de infraestructuras,
y el peso de la censura, que se cierne particularmente sobe los autores que promueven las

lenguas y culturas “periféricas”, entre ellas la valenciana.

Nos gustaria destacar las dos compafiias en las que participa Rodolf Sirera: el
Centre Experimental de Teatre y El Rogle. La primera es fundada y dirigida por el propio
Rodolf Sirera en 1969, con quien estrena La Pau (retorna a Atenes) (1969-1973), asi
como Homenatge a Florenti Montfort (1971), obra escrita con su hermano y que les vale
el I Premi Ciutat d'Alcoi. Tras la disolucion de esta compafiia, los hermanos Sirera y Juli
Leal crean El Rogle, que surge en 1972 y desaparece en la temporada 1976-1977. Con
esta compariia estrena una de las numerosas obras escritas junto a su hermano, El brunzir
de les abelles (1976), asi como la que seria la Gltima obra del colectivo, Memoria general

d'activitats (1976). Otra obra esencial en su trayectoria es Plany en la mort d’Enric Ribera

independent valencia”, en ROSSELLO, Ramoén (ed.) Aproximacié al teatre valencia actual (1968-
1998), Valencia, Universitat de Valéncia, col-lecci6 Teatro Siglo XX, n°10, 2000, p. 95-106.

515 SANCHIS GUARNER, Manuel, Els inicis del teatre valencia modern, Valencia, Universitat de Valéncia,
1980, p. 6.
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(1972) — galardonada con el premio Ciutat de Granollers en 1972 y estrenada en el
Festival de Sitges de 1977, dirigido por Joan Ollé al frente de la compafiia Teatre del

Celobert. Ese montaje se grabd y emitid por el segundo canal de TVE en 1980.

A pesar de su efimera existencia, esta compafiia desarrolla estrategias expresivas
que deforman la realidad, esquivan la censura y denuncian la alienacion del individuo, su
sumision a un sistema social inhumano y la sociedad injusta y absurda. La escritura en

catalan se caracteriza, de hecho, por el uso de formas experimentales.

Precisamente es entre 1972 y 1974 cuando, segun Juli Leal, el uso del catalan
comienza a extenderse en la escena teatral®®®, sin duda gracias a la labor de estas
compafiias. Ramon Rosellé afiade, por su parte, que fue entre los afios 60 y 70 cuando

tiene lugar la normalizacion del teatro en Valencia y escrito en valenciano®?’.

En el caso de Rodolf Sirera, y como sefiala acertadamente Maria José
Ragué-Arias, sus primeras obras exploran caminos diferentes de investigacion teatral:
Homenatge a Florenti Montfort (escrita con su hermano en 1971) es una farsa, Plany en
la mort d’Enric Ribera (1972) experimenta con el lenguaje y El brunzir de les abelles (de
nuevo con su hermano en 1975) es un ejercicio clasicista®®. El final de El Rogle y su
experiencia como gestor de teatro publico, que se inicia en 1979, explican el cambio de
interés que se opera entre sus primeras obras y su produccion en los afios 80, donde
abundan las comedias mas 0 menos burguesas. Su primer compromiso fuerte con el
pueblo, a quien quiere ofrecer un teatro social, se diluye parcialmente. Ademas, sus
propuestas para establecer las bases de un futuro teatro valenciano tampoco terminan de

cuajar, como lo demuestran los tres articulos que escribe al respecto entre 1971y 1972,

516 ¢f. Juli Leal, “El Brunzir cultural francés en l'obra teatral de Rodolf Sirera”, Les literatures catalana i
francesa al llarg del segle XX. Primer Congrés Internacional de Literatura Comparada. Valencia, 15-
18 abril 1997. Barcelona, Publicacions de I'abadia de Montserrat, 1997, p. 164.
Para mas informacion sobre este tema, puede consultarse la obra de Juli Leal, El teatre independent a
Valéncia de 1960 a 1976, Valéncia, Universitat de Valéncia, Facultat de Filosofia i Lletres, Seccio de
Filologia Moderna, 1977.

517 ROSSELLO, Ramon X., « A les portes d’un canvi », dans Ferran Carb6 Aguilar, El teatre a Valéncia entre
1963 i 1970, Valencia, Universitat de Valéncia, 1999, p.11

518 RAGUE-ARIAS, Marfa José, El teatro de fin de milenio en Espaiia (De 1975 hasta hoy), Barcelona, Ariel,
1996, p. 174.
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publicados en la revista Gorg®'®. Entre todas sus ideas, ya sean politicas o estéticas,
destacamos su concepcion del teatro como « una manera d’investigar la realitat »°2°, Esta
es precisamente la funcion de su obra El veri del teatre, en la que se sirve del teatro para
mostrar lo que hay tras las bambalinas, que no es otra cosa que el oficio de dramaturgo y
de actor. A la vez, reflexiona sobre cuestiones méas universales como los abusos de poder

o el placer de lo abyecto.

Para comprender mejor la obra de Rodolf Sirera hay que tener también en cuenta
el marco tedrico e ideoldgico que rodea a su obra. Algunos exegetas del teatro espariol
sitlan su trabajo dentro de la tendencia renovadora de la escena espafiola, y mas

concretamente, en la subtendencia reformadora, que definen de la manera siguiente:

[tiene un] propoésito reformador que acepta tanto a la inclusion de aspectos
propios de una vision del mundo atenta a las nuevas sefiales del presente, como a
la renovacion de los lenguajes teatrales y a la blsqueda de cauces expresivos
capaces de materializar en el plano escénico la nueva mentalidad reformista®?.

Esta nueva mentalidad queda reflejada, por ejemplo, en la practica de la escritura
colaborativa, lo que es evidente en el caso de Rodolf Sirera, quien ha redactado varias
obras con su hermano — principalmente dramas historicos, como las trilogias La desviacio
de la parabola y Les ciutats. Ademas, ha trabajado como guionista de television, labor
que suele implicar un trabajo final en equipo. Uno de los estudiosos que mejor ha
identificado su verdadero interés, por no decir preocupacion, es Rafael Pérez Gonzélez,
cuando afirma que « el teatre és concebut per Rodolf Sirera com una arma al servei d'un
projecte politic més ampli, com déiem, per a la transformacié de la seua societat
concreta »°?2, En el caso de Rodolf Sirera, esta sociedad no se refiere tanto a Espafia como

519 cf, PEREZ GONZALEZ, Guia per recorrer Rodolf Sirera, Monografies de Teatre, 36, Barcelona, Institut
del Teatre, 1998, p. 26.

520 Citado en ESPADALER, Anton M., Historia de la literatura catalana, Barcelona, Barcanova, 1993, p.
309. “Una manera de investigar la realidad”. [La traduccién es nuestra].

521 BERENGUER, Angel y PEREZ, Manuel, Tendencias del teatro espafiol durante la transicion politica
(1975-1982), Madrid, Biblioteca Nueva, 1998, p. 100.

522 pERez GONZALEZ, Rafael del Rosario, Guia per recorrer Rodolf Sirera, op. cit., p. 23.

“Rodolf Sirera concibe el teatro como una arma al servicio de un proyecto politico mas amplio, como
deciamos, para la transformacion de su sociedad.” [La traduccion es nuestra].
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al Pais Valenciano, como lo demuestran sus colaboraciones en varias publicaciones
culturales como Gorg, La Marina, Destino, Valencia Semanal y Serra d'Or. Ademas,
redacta y firma junto con otros intelectuales el Manifest del teatre al Pais Valencia,
publicado en el diario Levante el 5 de febrero de 1974. Este texto enuncia los principios
que deben regir la préctica teatral de su comunidad autbnoma, cuya renovacion es mas
que urgente. Los firmantes abogan por un teatro actual que ofrezca actitudes criticas
frente a los hechos historicos — tema que siempre le ha interesado mucho, ya que aparte
de dramaturgo es historiador —, por lo que una combinacion de autores clasicos y
contemporaneos resulta especialmente Gtil. Ademas, como ya hemos avanzado, piden la
normalizacion de la lengua catalana y el desblogueo de fondos econémicos que permita
al teatro valenciano cumplir con su funcion social. Rodolf Sirera siempre ha considerado,
de hecho, que el uso del catalan es una etapa légica e inevitable para acercar el teatro a la
gente. Su objetivo pues es crear un teatro popular que él define como « el teatre de les
classes majoritaries de la societat »°23, facil de acceso y no elitista. Este interés por crear
obras de teatro en cierta medida proletarias proviene de la radicalizacion politica de la
vida universitaria, principalmente entre 1953 y 19682, Recordemos también que su
activismo antifranquista le vale una suspension del pasaporte que le impide salir de
Espafia, que no recupera hasta muerto Franco. El grado de implicacién en la accién
politica provoca precisamente la disolucion de la compafiia EI Rogle, que se divide en
dos facciones: una de caracter mas cultural y otra mas comprometida politicamente. Estas
diferencias articulan de hecho el ultimo espectaculo de la compafiia en 1976, Memoria

general d'activitats.

La importante critica presente en sus trabajos ha hecho de él el tedrico principal
de la corriente de Nou teatre valencia, “Nuevo teatro valenciano”, cuyo punto de partida
segUin Xavier Fabregas es Homenatge a Florenti Montfort>?>. Muy activo en el desarrollo

de este nuevo teatro, critica el problema interno de la escritura en lengua catalana, asi

523 Rodolf Sirera citado por PEREZ GONZALEZ en ibid., p. 25. “El teatro de las clases mayoritarias de la
sociedad”. [La traduccion es nuestra].

524 Cf. Entrevista con Manuel Molins, en SIRERA, Rodolf, Indian Summer, op. cit., p. 12.

525 Cf. FABREGAS, Xavier, « Josep Lluis i R. Sirera o la possibilitat d'un nou teatre valencia », en SIRERA,
Josep Lluis y Rodolf, SIRERA, Homenatge a Florenti Montfort, Barcelona, Ediciones 62, p. 14.
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como la falta de colaboracidn y voluntad por parte de la administracion para el progreso
de la escena teatral. Como lo sefiala otro estandarte de la escena del teatro valenciano
independiente, Manuel Molins, Rodolf Sirera pretende aunar estética y politica, y
considera que el teatro independiente « no era tanto un teatro de lucha contra el régimen

franquista sino [...] un intento de recuperar la propia dignidad dramatirgica »°°,

Sus articulos publicados en las revistas citadas anteriormente durante el final del
Franquismo y la Transicion muestran su apego hacia las teorias marxistas, que intenta
poner en practica a traves de las ideas de Bertolt Brecht. Pero el aspecto mas caracteristico
de su pensamiento inicial es seguramente su valencianismo, que se traduce por el uso de
la lengua y su defensa de esta identidad particular en el seno de la pluralidad del Estado
espafiol. Los articulos que publica entre 1971 et 1972%?" dan cuenta de su implicacion
para llevar a cabo esta tarea: ante el inminente final del franquismo, quiere plantear las
bases de una sociedad valenciana moderna a través de la renovacion teatral. Su
compromiso se refuerza aun mas en 1978, cuando dirige la seccion de teatro — titulada
«El teatre valencia i I’autonomia» — de la obra colectiva L ‘autonomia del Pais Valencia i

la seua aplicacio practic, publicada por la Jove Cambra de Valéncia.
Rafael Pérez Gonzalez resume asi sus ideas:

El pensament inicial de Rodolf Sirera descansa en tres punts. Primer, el marxisme
(tedric, a partir de les classes universitaries del professor Enric Sebastia; i practic,
a partir de Bertolt Brecht), rabids al principi i progressivament més diluit. Segon,
el valencianisme, al qual arriba una mica després dels seus inicis teatrals
(Bartomeus, 1976) mitjancant els llibres de Joan Fuster (primer, amb EIl Pais
Valenciano, notas sobre una cultura; després, amb Nosaltres els valencians) o
mitjangant els textos de Joan Regla o de Manuel Sanchis Guarner. Aquesta
aportacido marca no sols la llengua d’escriptura (una tria clarament politica) i el
seu nacionalisme, siné que també afecta la cosmovisié i analisi social [...]. El
tercer punt, més concret, prové de la teoritzacié sobre el teatre popular de
Copfermann, que completa allo que havia teoritzat i practicat Bertolt Brecht®?,

526 RAGUE-ARIAS, Maria José, El teatro de fin de milenio en Espafia (De 1975 hasta hoy), op. cit., p. 201.

527 Gorg, n° 25 (1971), p. 40-41; n °26 (1971), p. 40 et n° 28 (1971), p. 42-43. También podremos consultar
sus articulos «Notes sobre el teatre valencia», Serra d’Or, n° 154 (1972), p. 53-56 y «Teatro
valenciano», La Marina, n°11 (1972), p. 25-26.

528 PEREz GONZALEZ, Rafael, Guia per recorrer Rodolf Sirera, op. cit., p. 24-25. La obra de Antoni
Bartomeus a la que se hace referencia es Els autors de teatre catala. Testimoni d’una marginacio,
Barcelona, Curial Edicions, 1976. La entrevista con Rodolf Sirera esta en las paginas 99-114.
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En cuanto a su propia definicion como hombre de teatro, Rodolf Sirera insiste en
su faceta de autor, y esto a pesar de su experiencia como actor, critico y teorico: « he
hecho un poco de todo en el teatro [...] Ahora bien, por encima de todo me considero
autor »°?°, De esta afirmacion podemos deducir que la literatura y la creatividad dominan
su produccién, lo que se refleja en la calidad literaria de sus textos. También expresa
claramente su objetivo de integrar la accion teatral en la reivindicacion de la cultura y
lengua valencianas. Ademas, considera que en la Comunidad Valenciana el teatro
independiente estd mucho mas desarrollado que el teatro comercial. De hecho, el teatro
independiente es, en su opinidn, la Unica fuerza dramatica de Espafa en los afios 70, a

pesar de las dificultades a las que tiene que confrontarse:

Para mi, “mi” teatro es el desarrollado aqui, en Valencia, y en su lengua propia,
y dentro, ademas, de un conjunto de pueblos con raices comunes. Y hay otros
casos, claro estd. En el ambito castellano empieza a operarse una sensibilizacion
regional notable, come en Andalucia. Asi que hablar en términos generales de
“nuestro teatro” me dice verdaderamente muy poco. Habria que comenzar por
reconocer la multinacionalidad del estado espafiol y conceder a cada pueblo las
mismas oportunidades. Lo demas me parecen juegos de palabras sin ningun valor
conceptual. Y en ultima instancia no habria que preguntarse hacia donde camina
nuestro teatro, sino hacia donde va nuestra sociedad. Frente a esto, el teatro no
pasa de ser una cosa bastante secundaria®®,

Sirera considera el teatro como parte integrante de la vida, lo que podemos

constatar a partir de elementos biograficos que demuestran como el autor valenciano ha

“El pensamiento inicial de Rodolf Sirera se basa en tres puntos. El primero, el marxismo (teérico, a
partir de las clases universitarias del profesor Enric Sebastia, y préctico, a partir del propio Bertolt
Brecht), en un primer momento enfurecido y gradualmente mas diluido. El segundo, el valencianismo,
al que llegd poco después de su debut en el teatro (Bartomeus, 1976) a través de los libros de Joan
Fuster, primero con El Pais Valenciano, notes a propos d’une culture ; luego, con Nosaltres els
valencians) o a través de los textos de Joan Regla o Manuel Sanchis Guarner. Esta aportacion no sélo
caracteriza el lenguaje de la escritura (una opcién claramente politica) y su nacionalismo, sino que
también se refiere a la cosmovisién y al analisis social [...] El tercer punto, mas concreto, proviene de
la teorizacion del teatro popular de Copfermann, que completa lo que habia sido teorizado y practicado
por Brecht”. [La traduccion es nuestra].
Asimismo, recordamos que Emile Copfermann era un critico y teérico francés. Entre sus obras mas
relevantes, destacan Le théatre populaire, pourquoi? (1965), La mise en crise théatral (1972) y Vers un
théatre différent (1976).

529 MEDINA, Miguel Angel, El teatro espafiol en el banquillo, Valencia, Fernando Torres, 1976, p. 137.

530 Ibid., p. 139.
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dedicado toda su vida al teatro, que considera un medio para vehicular una ideologia y
sirve por tanto para investigar y modificar la realidad, a la vez que cumple una funcion
didactica®®!. Con el paso del tiempo, su teatro ha evolucionado hacia una concepcion de
la escena como instrumento para explorar cuestiones antropoldgicas y psicologicas. Este
aspecto se percibe sobre todo a partir de los afios 80, cuando escribe obras que conciernen
las relaciones personales, la inestabilidad o los diferentes estados mentales que se suceden
con velocidad y que reflejan lo que sucede en la vida real, asi como las cuestiones morales
que provoca la convivencia. En cambio, sus obras anteriores reflexionan principalmente
sobre el teatro y la condicién humana, como podemos comprobar con Plany en la mort
d'Enric Ribera (1972) y El veri del teatre (1978). Mas all& de las cuestiones estéticas,
Rodolf Sirera también se interroga acerca de la relacion entre autor y sociedad, pero lo

hace a partir de una reflexion en torno al lenguaje

Jo en el teatre conte les histories que vull contar o tracte aquells temes que em
preocupen pensant que el llenguatge teatral és ampli, riquissim, i la meva obsessid
és anar descobrint totes les possibilitats dels generes, des de la comedia fins al
drama i fins l'experimentacio del llenguatge®32.

La experimentacién con el lenguaje recorre su produccion dramatica, en la que
distinguimos otras disciplinas como la danza (Frankestein), la Opera (Historia de la
representacio frustrada de la llegenda de la princesa trista) o las proyecciones

audiovisuales (Plany en la mort d'Enric Ribera).

El caricter doble de EIl veri del teatre no constituye una excepcion en la
produccion de Rodolf Sirera, sino que impregna de manera mas amplia todo su
dispositivo teatral, comenzando por la concepcion de la obra: « [y] es que si la accién

teatral nace de la palabra, la escritura de ésta nace del didlogo que el autor es capaz de

531 Cf. Bou, Enric « Rodolf Sirera », en RIQUER, Martin de; Joaquim MoLAS y Antoni COMAS, Historia de
la literatura catalana. Barcelona, Ariel, vol. X1, 1988, p. 417-419.

532 « Rodolf Sirera parla de les seues obres dramatiques », L'aiguadolg, 1986, n° 2, p. 12.
“En teatro, cuento las historias que quiero contar o abordo los temas que me interesan, pensando que el
lenguaje teatral es amplio y muy rico, y mi obsesion es descubrir todas las posibilidades de los géneros,
desde la comedia hasta el drama y la experimentacion lingiiistica.” [La traduccion es nuestra].
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entablar, desdoblandose él mismo en un juego sutil e inestable »°3. En este sentido, cabe
sefialar que un aspecto del proceso de escritura que preocupa al dramaturgo es la
impotencia que puede llegar a sentir un escritor, que puede llegar a perder todo control
sobre sus personajes, que al cobrar vida propia no son solo objetos sino también sujetos.
A la manera de Pirandello, los personajes se emancipan, lo que contribuye a ampliar las
posibilidades draméticas y narrativas: « arriba un moment en qué el demiurg, el
novel-lista, ja no pot manipular els personatges com voldria perque realment... La funcid
té un final obert, suggestiu »***. Volveremos sobre estas cuestiones en el analisis de las

obras.

Por altimo, la lectura de sus obras nos ha permitido enumerar algunos de sus
motivos recurrentes, como el juego entre larealidad y la ficcion, la fragilidad del realismo,

la dualidad escénica y psicologica de los personajes o la inestabilidad.

4.2.2. Estructura de la obra

Pese a tratarse de una obra contemporanea, El veri del teatre presenta una
estructura clasica, caracteristica de las obras en un solo acto. La regla aristotélica de las
tres unidades de accion, tiempo y lugar, recalcada entre otros por Nicolas Boileau en su
Art Poétique (1674),

Qu'en un lieu, qu'en un jour, un seul fait accompli
tienne jusqu'a la fin le théatre rempli®®,

es respetada. Asi, la accion sucede en un Gnico espacio — el palacio del Marqués, situado
en Paris, y méas concretamente en el espacio cerrado del recibidor —. El lapso de tiempo

es inferior a las 24h — concretamente, un anochecer de 1784, afo de la muerte de Diderot,

95536

ya que las indicaciones temporales que encontramos son “el capvespre”>> o “[s]onen, en

533 SIRERA, Rodolf, “Cuando la palabra nace del didlogo”, dans La palabray la escena (Accion Teatral de
la Valldigna 111), MONLEON, José et Nel DIAGO (éd.), coll. Teatro Siglo XX1, serie critica, n° 4,
Valencia, Universitat de Valéncia, 2003, p. 51.

534 Entrevista con Manuel Molins publicada en SIRERA, Rodolf, Indian Summer, op. cit., p. 22

5% BolLEAU, Nicolas, Art Poétique, canto 111, 1674, p. 45-46.

5% SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 141.
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un rellotge llunya, sis campanades™3, por lo que la accién comienza poco antes de las
18h —. Por altimo, solamente hay una accién principal, sin prolepsis ni analepsis —, el
encuentro entre el marqués y Gabriel —, y sin mezclar los géneros de la tragedia y de la
comedia. Tampoco alternan los pasajes en prosa o en verso, por lo que también se
mantiene una unidad de estilo. De hecho, toda la obra esta escrita en prosa, a la manera
de los textos de Denis Diderot, que como ya hemos dicho, abogaba por la prosa para dotar

a sus textos de la naturalidad que el verso impide.

Las didascalias relativas a la luz, tanto al principio — “un criat, de caminar incert,
encén parsimoniosament, els canelobres”®® — como al final de la obra — “molt lentament
s’apaguen tots els llums de I’escena, fins arribar al fosc”®3 — inciden en el caracter
metateatral de la misma. Esta Ultima acotacion tiene un doble significado: puede
interpretarse como el final de la obra o, al contrario, como la atenuacién luminica que
marca el inicio del espectaculo. La metateatralidad de la obra es ain mas evidente en la
grabacion de “Lletres catalanes”. Al inicio, podemos 0ir una voz en off que pronuncia las
mismas palabras del Marqués al final de la obra, cuando anuncia el inicio de la funcién,

lo que le otorga una clara circularidad a la obra.

Si nos centramos en el espacio, los personajes estan encerrados en una habitacion
que ha sido cerrada con llave desde el exterior por el verdadero criado del Marqués. Este
personaje que no aparece en escena es pues esencial para el desarrollo de la accion, ya
que impide que Gabriel escape. Asi pues, el espacio es pequefio y cerrado, y la sensacion
de encierro se acentla con las rejas de la Unica ventana de la estancia: “un gran finestral
enreixat™®¥. Este huis clos se torna ain mas claustrofébico para Gabriel cuando el

Marqués descorre una cortina y le muestra lo que terminara siendo su escenario: ‘“una

“El creptisculo”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria Rodriguez Méndez,
Madrid, SGAE, 2013, p. 25.]
537 Ibid., p. 142.
“Se oyen las seis campanadas de un lejano reloj.” [1bid., p. 25.]
538 |bid., p. 141.
“Un Criado, de andares inseguros, va encendiendo con parsimonia los candelabros.”[lbid., p. 25.]
539 |bid., p. 178.
“Muy lentamente se apagan todas las luces del escenario, hasta llegar al oscuro total.” [Ibid., p. 53.]
540 |hid., p. 141.
“Un gran ventanal enrejado.” [Ibid., p. 25.]
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especie d’absis, amb estretes Finestres enreixades, i sense cap porta. Els murs son de
pedra, sense treballa. Sembla el decorat ‘teatral’ d’una pres6 de 1’edat mitjana”®*. La
disposicion de los objetos, que se van desvelando a medida que la accion avanza,

contribuyen a concebir un espacio en perpetua construccion.

En cuanto al tiempo, las numerosas referencias al reloj que hace el Marques,
unidas a la presencia de un supuesto veneno y de un antidoto, meten prisa a Gabriel, para
quien el tiempo pasa ahora muy rapido. Asi, al principio el Marqués mira repetidamente
su reloj®*? hasta terminar diciendo que “[e]l pas del temps... Aixd pot esdevenir molt

7543 o que “[e]ls motius [d’aquest esgotament] son aquelle vi de Xipre... i el

perillos
rellotge™>** Este comentario hace pensar a Gabriel que el vino estaba envenenado, y el
reloj de arena que saca el Marqueés termina por nublar sus sentidos: desesperado, lucha a
contrarreloj. Esta rapidez contrasta con el paso lento del inicio de la obra, en la que

Gabriel esperaba a un Marqués que no acababa de presentarse.
Podemos pues hablar de dos cronotopos diferentes, tal y como lo define Bajtin:

En el cronotopo artistico literario tiene lugar la union de los elementos espaciales
y temporales en un todo inteligible y concreto. El tiempo se condensa aqui, se
comprime, se convierte en visible desde el punto de vista artistico; y el espacio,
a su vez, se intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, del argumento, de
la historia. Los elementos del tiempo se revelan en el espacio, y el espacio es
entendido y medido a través del tiempo. La interseccion de las series y uniones
de esos elementos constituye la caracteristica del cronotopo artistico®®.

Por un lado, el espacio pequefio y el tiempo lento del principio convergen en un
cronotopo minimalista, donde predomina la inmovilidad de los autores. Por otro lado, la

1 1bid., p. 157.
“Una especie de abside, con ventanas estrechas y con rejas, sin ninguna puerta. Las paredes son de
piedra bruta. Parece el decorado ‘teatral’ de una prision de la Edad Media.” [1bid., p. 40.]

%42 Ver Ibid., p. 156, 159, 169.

543 |bid., p. 165.
“El paso del tiempo... Eso puede ser muy peligroso.” [Ibid., p. 40.]

544 |bid., p. 166.
“Los motivos [del agotamiento] son ese vino de Chipre... y el reloj.” [1bid.]

545 BAJTIN, Michail, “Formas del tiempo y del cronotopo en la novela”, Problemas literarios y estéticos,
Madrid, Taurus, 1989, p. 237-238.
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aceleracion del tiempo genera un cronotopo de nerviosismo>*®. En este sentido, los
cambios del estado de &nimo que atraviesa Gabriel son sintomaticos de la confusién que
se apodera de él antes la propuesta del Marqués, asi como del horror de la situacion en la

que se encuentra al final.

Vamos a fijarnos precisamente en los estados de &nimo de cada personaje segun
los diferentes momentos de la obra. Como ya hemos dicho, es una obra en un solo acto,
sin escenas; pero que se compone de varias secuencias presentadas cronolégicamente.
Siguiendo la propuesta de Ramoén X. Rosell6 en su prologo a la edicion de L assassinat
del doctoral Moraleda / El veri del teatre de 2009°*, podemos dividirla en cuatro
momentos. El punto de inflexion entre ellos coincide con el descubrimiento de algo
nuevo, con un aporte de informacion por parte del Marqués decisivo en el desarrollo de
la accion. Asi, encontramos cierta similitud entre esta obra y una novela negra, de
intriga®®. Los cuatro momento sefialados por Roselld, y que nosotras nos encargaremos
de desarrollar a continuacion, son: (1) la broma del marqués, que se disfraza de criado;
(2) la primera representacion de Gabriel hasta el descubrimiento de su supuesto
envenenamiento; (3) el pacto propuesto por el Marqués y la posibilidad de salvacién de
Gabriel, que lleva a cabo su segunda escenificacion; y (4) el encierro de Gabriel en una
escena entre rejas y la espera de una tercera representacion definitiva. John London, en
cambio, identifica cinco etapas®*®, puesto que considera que la broma del marqués se
divide en dos tiempos y subraya que el primer momento termina con la ingesta del vino

de Chipre, decisiva en el transcurso de la obra.

Para nosotras, el primer momento — compuesto de 59 réplicas — se corresponde

con la presencia del falso criado, que no es sino una actuacion del Marqués, que consigue

546 |_os nombres de estos cronotopos son tomados de Patrice Pavis (1996), El andlisis de los espectaculos:
Teatro, mimo, danza, cine, op. cit., p. 169-170.

547 Cf. SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 33.

548 Nos centraremos mas adelante en este mismo recurso cuando comparemos El veri del teatre y Sleuth.

549 Cf. LONDON, John, “El veri del teatre (1978)”, Visat, n°14, octubre 2002. Disponible en linea en
http://www.visat.cat//traduccions-literatura-catalana/esp/articles/97/177/-/4/teatre/rodolf-sirera.phtml
[Consultado el 13 de septiembre de 2019].
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engafiar a Gabriel. En esta secuencia, el discurso de Gabriel es tranquilo y claro, salpicado
de pausas. Pero la espera del Marqués, que se empieza a hacer larga, le provoca

inseguridad y poco a poco le va impacientando hasta molestarlo: “torna a insistir, amb to

5550 55551 5552

, “cada cop més molest”™?, “sarcastic”>®

indiferent”™", “aturant-se, insegur
“dubtant”™*, “un altre cop molest™™>, “sec”®® “cada cop més dur”>®’. Al final de este
primer momento ya se ha planteado la cuestion acerca de la mejor manera para suscitar
emociones en el publico teatral. Este debate es suscitado voluntariamente por un
comentario del criado para captar la atencién de Gabriel. El actor, entre orgulloso y
didactico, pretende dar lecciones al criado y se muestra en todo momento superior a él:
hace comentarios sarcasticos, interrumpe al criado cuando este quiere dar su opinion o se
rie de él. Esta actitud desaparece completamente a partir del segundo momento de la obra,

cuando su interlocutor es el Marques.

El segundo momento es el mas largo de la obra y ocupa desde la réplica 60 hasta
la 150. Comienza con el de-travestismo del Marqués, que por fin se muestra ante Gabriel
con su verdadero atuendo. Cabe sefialar que Gabriel no cree que su interlocutor sea el
Marqués hasta que éste no va vestido segln su categoria social, lo que demuestra su
obsesidn por el realismo escénico. La importancia que tiene la vestimenta para Gabriel
en el &mbito teatral aparece de nuevo antes de su primera representacion como Socrates:

“Si us obsessiona tant la... realitat... (amb una nota amagada de sarcasme) no se us fa

50 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 142.
“Vuelve a insistir, con un tono de indiferencia.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de
José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 40].

551 |bid.

“Se detiene, inseguro” [1bid.]

552 |bid.

“Cada vez mas molesto” [Ibid.]

553 |bid.

“Sarcastico” [Ibid.]

54 |bid., p. 143.

“Dubitativo”[1bid.]

5% |bid.

“Otra vez molesto”[Ibid.]

556 |bid., p. 144.

“Seco” [Ibid.]

557 Ibid.

“Cada vez mas duro” [Ibid.]
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estrany que jo no vaja vestit a la manera grega?’>® Este interés por el realismo
vestimentario, y también escénico, es propio de su concepcién clésica del teatro, que no

busca ninguna experimentacion.

En cuanto el Marqués se dirige hacia Gabriel con su traje y su verdadera actitud,
que nada tiene que ver con la inseguridad que mostraba el criado con sus andares y su
voz, el actor empieza a sentirse confuso y a balbucear: “Jo... no sé... Em trobe
confiis...”°, Al mismo tiempo, pierde toda confianza en si mismo y se somete
psicoldgicamente al Marqués: “Séc un estupid... Les proves que m’heu aportat semblen
definitories. Si, sou el marques, en efecte. I jo havia d’haver-ho endevinat des d’un
principi...”*%. De esta manera, el Marqués consigue desde el principio manipular a
Gabriel, que terminara aceptando todas las propuestas de su juego. Cada vez mas
vulnerable, las dudas ya no le abandonaran a lo largo de la obra: su discurso es mas
impreciso, y a menudo pide confirmacion y explicaciones a su interlocutor — “[n]o us

comprenc”®®, “no és aix6?”°%? o “[n]o us arribe a entendre®® —, Las didascalias sobre su

95564

actitud nos confirman su inseguridad: “Molt insegur”™", “Tractant de justificar-se,

5565

avergonyit™®®, “Dubtant™®®® “Sense saber qué dir, insegur®®’. Las dudas y la

558 |bid., p. 160.
“Si tanto os obsesiona la realidad (Con un tono de escondido sarcasmo), ¢no o0s extrafia que no vaya
vestido a la griega?” [Ibid.]

559 Ibid., p. 151.
“Yo... no sé..., estoy desconcertado.” [Ibid., p. 32.]
560 |bid.

“Soy un estupido. Las pruebas que acabais de darme parecen concluyentes. Si, en efecto, sois el
Marqués. Y yo debiera haberlo adivinado desde el principio.” [Ibid., p. 32-33.]

561 bid.,. 154, 156.
“No os comprendo” [1bid., p. 34,36.]

%2 |bid., p. 158.

“(Es eso?” [Ibid., p. 38.]
%3 Ibid., p. 159.

“No llego a entenderos” [1bid.]
%4 Ibid., p. 151.

“Yo... no sé..., estoy desconcertado” [Ibid., p. 32.]
565 |id., p. 155.

“Avergonzado y tratando de justificarse.” [Ibid., p. 36.]
56 |bid., p. 161.

“Dudando.”, Ibid., p. 40.]
%7 Ibid., p. 162.

“Inseguro, no sabe qué decir.”, [Ibid., p. 41.]
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desorientacion se ven pronunciadas por los efectos del vino de Chipre ingerido por
Gabriel al principio de la obra. Asi, el disfraz del Criado también le ha servido al Marqués

para drogar mas facilmente a Gabriel.

Esta etapa se caracteriza por el intercambio de las opiniones en torno a la
representacion, tema que abordaremos en detalle més adelante. Ademas, asistimos a la
primera representacion de la escena propuesta por el Marqués, quien con un brusco
“No”%®8, muestra su indiferencia hacia el esfuerzo de Gabriel, cuyo trabajo no ha
apreciado en absoluto. La transicion hacia el tercer momento se opera cuando Gabriel

descubre que ha sido envenenado con el vino.

Asi, el tercer momento (réplicas 151 a 180) se caracteriza por el miedo que
comienza a invadir a Gabriel, que siente “una certa por”®®® al principio, luego esta
“enfollit de panic”®’°, hasta caer al suelo llorando, “presa d’un atac d’histerisme’™>"* y
“acovardit”’2. No hay duda de que el actor ya no tiene ningtn control ni sobre si mismo
ni sobre el papel que aun debe interpretar: surge asi el debate a proposito del realismo de
la puesta en escena de la muerte. Después de una primera tentativa, sin trabajo previo
puesto que descubre el texto in situ, la segunda representacion de Gabriel va a ser real, ya
que cree estar realmente envenenado. La tensién aumenta con la propuesta del Marqués,
que le ofrece un antidoto a cambio de una representacién de su agrado. Tras una actuacion
“tan natural, tan sentida, que sembla, per contrast, artificiosa”’3, el Marqués le tiende la

botella con el antidoto. Esta fase concluye cuando Gabriel ingiere el liquido y el Marqués

muestra de nuevo sus cartas del juego, siempre ventajosas para él. Cuando todo parece

588 |bid., p. 151.

“Con mucha inseguridad.”, [Ibid., p. 32.]
%9 Ibid,, p. 167.

“Con cierto miedo.”, [Ibid., p. 45.]
570 |bid.

“Presa del panico.”, [Ibid.]
571 1bid., p. 169.

“Presa de un ataque de histeria.” [1bid., p. 46.]
572 | bid.

“Acobardado.” [Ibid., p. 47.]
573 Ibid., p. 171.

“Su actuacion es tan natural y sentida que parece, al contrario, artificial.” Es significativo que esta frase
esté ausente de la traduccion al espafiol de José Maria Rodriguez Méndez. La traduccion que
proponemos es por tanto nuestra.
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que Gabriel se ha salvado y llora de alivio, el Marqués le responde “heu perdut la

partida. .. i heu acabat per acceptar, amb alegria, la derrota™>"*.

La transicion entre el tercer y el cuarto y ultimo movimiento (réplicas 181 a 192)

se opera con un ligero cambio en el espacio escénico, que se divide claramente en dos:

[El Marqueés] [a]vanga cap a un costat de 1’escenari, per la part on ha descorregut
les cortines, i prem una motllura de la paret. Suaument i sense bruit comenca a
baixar del sostre una gran reixa, la qual, en uns segons tan sols, arriba a terra,
tancant completament la boca del petit escenari>™.

En este momento, el Marqués confiesa que todo habia sido un juego y que el vino
de Chipre no estaba realmente envenenado. Sin embargo, revela que el supuesto antidoto
era en realidad veneno, por lo que ahora Gabriel si que est4 condenado a muerte. Tras la
inseguridad y el miedo que caracterizaban al actor en los momentos precedentes, Gabriel

queda ahora paralizado, impotente ante su suerte: “sense moure’s”*’%, “incapag ja d’elevar

la veu”’’, “no pot ja reaccionar®’. La obra se cierra pues con un cuadro representando
una sala de teatro para un solo espectador en los instantes que preceden al inicio de la
funcion: por un lado, el Marqués aguarda sentado en su butaca el inicio de la funcion; por
el otro, y separado con una reja que evidencia la cuarta pared, el actor iluminado por

candelabros.

La grabacion de Lletres catalanes, en cambio, omite la presencia de una reja. El
enfoque final de la camara nos muestra pues un Gnico escenario en dos alturas, puesto

que Gabriel esta sentado en un estrado. La presencia de candelabros y del Marqués como

574 |bid., p. 174.
“Habéis perdido la partida, y aceptais con alegria la derrota.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro,
traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 50.]

575 bid., p. 173.
“Avanza hacia el lateral del escenario, donde ha descorrido una cortina, y aprieta una moldura de la
pared. Suavemente y sin ruido empieza a bajar de lo alto una gran reja, que en solo unos segundos llega
hasta el suelo cerrando completamente la boca del pequefio escenario.” [1bid.]

576 |bid., p. 174.
“Sin mover un musculo.” [Ibid.]

577 1bid.
“Incapaz de elevar ya la voz.” [Ibid.]

578 | bid.
“Incapaz de reaccionar.” [Ibid., p. 51.]
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unico espectador nos remite a la morfologia de la escena en el siglo XVIII, tanto por la
iluminacién como por la presencia de publico, aunque esto ya no sucediera en 1784, afio
en el que se sitla la obra. Aquellos que tenian dinero podian disfrutar de una plaza
privilegiada. Asimismo, puede entenderse como una referencia a la cultura de los salones
en los que también se representaban obras. Encontramos otro guifio a esta practica pasada
en la Gltima puesta en escena hasta la fecha, dirigida por Mario Gas y estrenada en 2012.
En este caso, el fondo escénico era ampliado con la instalacion de sillas para los

espectadores.

Todas las didascalias citadas referidas a la actitud de Gabriel, de las que vamos a
encontrar un paralelismo en el personaje de Milo Tindle de Sleuth (ver capitulo 5), son
esenciales para mantener la tensidn en el receptor. Las emociones que transmite el texto
son mas visibles en la puesta en escena, y particularmente en las grabaciones. Asi, las
focalizaciones de la cAmara, que a menudo van a mostrar Gnicamente a uno de los
personajes, ora enfocando sus manos, ora centrandose en su rostro influyen en la acogida
del espectador. Su mirada no es libre, sino que estd dirigida para provocar una

determinada reaccion.

La informacion que suministra la obra al receptor es abundante y se vuelve cada
vez mas directa, tras los meandros iniciales en los que el Marqués menciona del soslayo
su interés cientifico. Asi, el aporte de informacion es difuso y progresivo, tanto para el
espectador como para el interlocutor del Marqués. El didlogo respeta los marcos sociales
en funcion del enunciador (3 enunciadores, 2 personajes presentes) incluso cuando
Gabriel esta desesperado y condenado. Ni siquiera la ira le hace ignorar las formulas de

cortesia que le impone dirigirse a un marques.

El veri del teatre cuestiona la validez de la tesis enunciada por Diderot en
Paradoxe sur le comedien; es decir, opone la calidad de la interpretacion del actor frio a
los defectos del comediante entusiasta. Si nos fijamos en el epigrafe de Racine, extraido
del primer prefacio de Britannicus, que precede a la obra de Sirera, podriamos pensar que

también pone en duda los otros principios de la reforma teatral que propone Diderot:
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« Que faudrait-il faire pour contenter des juges si difficiles ? [...] Il ne faudrait que
s'écarter du naturel pour se jeter dans I'extraordinaire... »°"°. Por una parte, esto implicaria
alejarse de la naturalidad que tanto le interesaba a Diderot en todos las artes. Ademas,
sabemos que la continuacion del prefacio de Racine nos expone une manera de concebir
y practicar el teatro que difiere de la concepcidn diderotiana, tal y como éste la expone en
su Discours sur la poésie dramatique. Por ejemplo, Racine es partidario de la profusion
de intrigas, por lo que prefiere obras complejas y no simples, al contrario que Diderot.
Asimismo, Racine alaba los golpes de efecto extraordinarios, y no naturales, lo que
perjudica a la verosimilitud. Sin embargo, la lectura de la obra demuestra que en realidad
Rodolf Sirera respecta las recomendaciones de Diderot, como la importancia de las
didascalias, el respeto a las unidades y el encadenamiento natural — aunque sorprendente
— de las acciones. Ademas, el inicio de esta la cita alude directamente al publico, y este

es precisamente el punto de partida que promulga Diderot.

Antes de pasar a analizar las convergencias y divergencias entre ambos autores,
recordamos los tres niveles de lectura que ofrece El Veri del teatre segun el andlisis de
Jaume Pérez Montaner®®. EI primer nivel dialéctico se centre en la lucha entre el opresor
y el oprimido, el segundo nivel concierte al juego entre la realidad y la ficcion, y el tercero
se centra en la correlacion que puede establecerse entre locura y frialdad.

4.3. Convergencias y divergencias

Desde un punto de vista estructural, encontramos un primer punto en comun en el
dramatis personae, con dos Unicos protagonistas de sexo masculino, asi como en la
ausencia de actos y de escenas. Sin embargo, si que podemaos dividir ambos textos en una

serie de movimientos que funcionan a modo de reflexidn o ejercicio dialéctico. En ambos

579 a cita aparece en catalan en el texto de Sirera, pero hemos preferido proponer la version original en
francés. Disponible en linea en:
http://www.theatre-classique.fr/pages/theorie/RACINE_PREFACEBRITANNICUS.htm.

[Consultado el 10 de octubre de 2019].

580 PEREZ MONTANER, Jaume, “Book review El veri del teatre”, Catalan Writing 3. Barcelona, Institucié

de les Lletres Catalanes, 1989, p. 81.
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casos, se parte de una hipotesis acerca de la mejor estrategia de actuacion del actor para
que ésta sea eficaz en la comunicacion con el publico. A continuacion, cada interlocutor
arguye a partir de casos concretos: las anécdotas dramaticas contadas por Premier en
Paradoxe sur le comédien; las referencias inmediatas a la representacion de Gabriel, asi
como al travestismo del marqués en criado, en el caso de El veri del teatre. En
consecuencia, las cuestiones metateatrales estdn omnipresentes en las dos obras, lo cual

es ya evidente a partir de los titulos.

Por ejemplo, en EI veri del teatre hay numerosas referencias al mundo del teatro
desde el principio, especialmente a través del personaje de Gabriel, que es actor: “un actor
del meu prestigi esta sempre ocupat... Havia de llegir avui mateix algunes obres*%!. Se
evoca su trabajo y también el puesto que ocupa en la sociedad, extremadamente precario

y que hace eco a la situacion del actor francés en el siglo XVI11, como veremos enseguida.

La conversacion entre el criado y Gabriel, al inicio de la obra, gira hacia el teatro
precisamente con un guifio a Diderot, cuando el supuesto criado le dice al actor que
“sembleu més alt en 1’escenari”®®2. Esta referencia a la altura del actor, que parece mas
alto de lo que en realidad es, evoca un pasaje del texto de Diderot, en lo casi puede leerse
como una anécdota a proposito de Mademoiselle Clairon: “La premiere fois que je vis
Mlle Clairon chez elle, je m’écriai tout naturellement : « Ah ! mademoiselle, je vous
croyais de toute la téte plus grande »*°8%, Bachaumont, entre otros, comparte también esta
impresion: “Quoique d’une stature médiocre, elle a toujours paru sur la scéne au-dessus
de la taille ordinaire”®4. De manera general, y como hemos visto en el primer capitulo a
través de las memorias de los actores y de las criticas o comentarios presentes en los
numerosos diccionarios o galerias de actores, este comentario denota admiracion. Se

decia que los actores y actrices, aunque a veces de apariencia mediocre y endeble en la

%81 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 142.
“Un actor de mi fama esta siempre ocupado. Hoy tenia que leer varias obras.” [SIRERA, Rodolf, El
veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 25.]

582 [bid., p. 144.
“En el escenario parecéis mas alto.” [Ibid., p. 27.]

583 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 85.

584 BACHAUMONT, Louis Petit de (1788), Mémoires secrets de Bachaumont, de 1762 a 1787, op. cit., t. I,
p. 20.
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vida real, se engrandecian en la escena cuando su actuacion era excelente. Asi, podemos
interpretar este comentario del Criado como una estrategia para entablar conversacion de
manera amistosa con Gabriel y ganarse su simpatia. Es a partir de este momento cuando
la conversacion se dirige claramente hacia el arte de la interpretacion. En cuanto a
Paradoxe sur le comédien, la conversacion comienza posiblemente antes de la primera
réplica, puesto que el “N’en parlons plus™® que inicia el didlogo muestra que los
interlocutores ya estan hablando de un tema, que como deducimos justo a continuacion,

es la calidad del texto Garrick ou les Acteurs anglais.

La tesis de Gabriel se acerca a la de “El Primero”, pues defiende que el actor no
debe ser él mismo cuando actla puesto que de ese modo no conseguiria transmitir los

sentimientos del personaje:

CRIAT (forcant el seu interés): Voleu dir que, quan actueu, no us produiu sobre
I’escenari exactament el mateix que en la vida real...?
GABRIEL (guanyat definitivament par la conversa): Es clar que no. Aixo seria
impossible... Si aixi fera ningl no em sentiria correctament, o bé no arribaria a
transmetre als altres els sentiments del personatge®e®.

Al contrario, el actor debe adoptar una estrategia de trabajo formal,
principalmente a través de la voz o de la ocupacion espacial. Para ello, el actor toma como
punto de partida la mirada del espectador para construir su desplazamiento o su postura,
en funcion de la impresion que quiere darle: “I’espectador no té més punts de referencia
que els que nosaltres volem subministrar-1i%®’. La cuestion de la voz era un tema que
interesaba también en el siglo XVIII a la hora de aumentar la naturalidad, que se veia

forzada por la declamacion clasica, excesivamente artificial. La primera representacion

%85 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 65.

58 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 145.
CRIADO (Forzando su interés): ¢ Queréis decir que, cuando actuais, no sois en el escenario exactamente
el mismo que en la realidad?
GABRIEL (Que ha ido entregandose definitivamente a la conversacién): Naturalmente que no. Otra cosa
serfa imposible. De ser asi, nadie iba a escucharme correctamente, y tampoco conseguiria transmitir a
los otros los sentimientos del personaje. [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de José Maria
Rodriguez Méndez, op. cit., p. 27-28.]

587 |bid., p. 144.
“El espectador no tiene mas punto de referencia que el que nosotros queremos ofrecerle.” [1bid., p. 27.]
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de Gabriel, «amb una certa afectacio»°8, es un claro ejemplo. La grabacion de Lletres
catalanes insiste mucho en este aspecto a traves de la focalizacion de la cAmara, que
apenas se aleja de la mano de Gabriel, que realiza gestos estilizados propios del teatro
clasico. Podemos ademas constatar que sus gestos son practicamente los mismos que
cuando esta dialogando con el Marqués, acaso porque ahi también est4 actuando, como
bien le recuerda el Marqués: “Ara que sabeu que jo soc el marqués, heu abandonat aquest
to d’importancia... aquest to de domini, de seguretat, amb qué us adregaveu al criat. Ara
mateix, potser sense saber-ho, comenceu a actuar vos també”*®, Encontramos una idea

similar en Le Neveu de Rameau:

LUL — Il n’y a dans tout un royaume qu’un homme qui marche. C’est le
souverain. Tout le reste prend des positions.

MOI. — Le souverain ? encore y a-t-il quelque chose a dire ? Et croyez-vous
qu’il ne se trouve pas, de temps en temps, a c6té de lui, un petit pied, un petit
chignon, un petit nez qui lui fasse faire un peu de la pantomime ? Quiconque a
besoin d’un autre, est indigent et prend une position. Le roi prend une position
devant sa maitresse et devant Dieu ; il fait son pas de pantomime. Le ministre fait
le pas de courtisan, de flatteur, de valet ou de gueux devant son roi. La foule des
ambitieux danse vos positions, en cent maniéres plus viles les unes que les autres,
devant le ministre. L’abbé de condition en rabat, et en manteau long, au moins
une fois la semaine, devant le dépositaire de la feuille des bénéfices. Ma foi, ce
que vous appelez la pantomime des gueux, est le grand branle de la terre®® .

En este extracto se critica la hipocresia que regula las relaciones sociales y se
acusa a todo el mundo, sea de la categoria social que sea, de actuar en funcion de la
compafiia que tenga y sus objetivos. Al mismo tiempo, es un reflejo de la concepcion que
se tenia del juego del actor, cuestion que se planteaba en términos de hipocresia frente a
sinceridad.

En cualquier caso, la primera representacion de Gabriel, que ademas descubre el

texto en ese momento, parece mas una narracion que una actuacién. La calidad de la

%88 |bid., p. 161.
“con cierta afectacion” [Ibid., p. 40.]

589 |bid., p. 152.
“ahora que ya sabéis que yo soy el Marqués, abandonais vuestro tono de suficiencia..., ese tono
dominante, seguro, con que os dirigiais al criado. Ya no me habléis de td, sino de vos. Ahora mismo,
tal vez sin daros cuenta, comienza vuestra actuacion.” [Ibid., p. 33.]

5% DIpEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 128-129.
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misma, mermada por el artificio, contrasta con la del Marques, quien al actuar de criado
consigue engafiar tanto a su interlocutor como al publico gracias a la naturalidad: “Jo he
actuat per a vos, he fet un personatge... i vos, amb la vostra experiéncia, no heu estat
capac de descobrir-me. La meua actuacid, doncs, és ben reeixida. | ho és, sobretot, perque
m’he presentat davant els vostres ulls amb la més completa i absoluta naturalitat”®%, En
este punto comparte la opinion de Denis Diderot acerca de la naturalidad como base para
una representacion de exito. Segun estas palabras, una actuacion tiene éxito cuando el
espectador toma la ficcion por realidad, lo que se corresponde con la definicion de la
ilusion en el &mbito teatral: « [i]l y a illusion théatrale lorsque nous prenons pour réel et
vrai ce qui n’est qu’une fiction, a savoir, la création artistique d’'un monde de référence

qui se donne comme un monde possible qui serait le ndtre »%%,

Ademas, también coincide con los renovadores de la escena francesa del siglo
XVIIl en la idea de que los trajes son esenciales para engafar al interlocutor o al pablico:
“Anava vestit de criat, doncs havia de ser un criat... Perd el vestit és sempre una
disfressa”®®. La simple imagen sirve inesperadamente para convencer a Gabriel de que
la persona que esta ante él es el Marqués — “No m’accepteu como a marqués perqué no
vaig vestit de marques. [...] Doncs bé: m’apresse a satisfer-vos. (Un cop vestit, tanca la
porta de ’armari, i es gira vers Gabriel, que el mira bocabadat)” —°%, pero, a fin de

cuentas, y segun ese razonamiento, podemos preguntarnos si lo es realmente.

La manera de expresarse es igualmente determinante, lo que explica el rechazo al

verso del Marqués, aunque lo exprese en su papel de criado:

%1 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 147.
“Yo he actuado para vos, he hecho un personaje. Y vos, a pesar de vuestra experiencia, no habéis sido
capaz de descubrirlo. O sea que mi actuacion ha sido un éxito, y ellos se ha debido fundamentalmente
a que me he presentado antes vuestros ojos con las mas completa y absoluta naturalidad.” [SIRERA,
Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 30.]

%92 pavis, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 198.

593 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 148.
“Iba vestido de criado, luego no podia ser mas que un criado. Pero el vestido siempre es un disfraz...”,
[SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 30]

5% Ibid., p. 150.
“No me aceptdis como un marqués, porque no voy vestido de Marqués [...] Pues bien, me apresuro a
satisfaceros. (Una vez vestido, cierra el armario y se gira hacia Gabriel, que le contempla
boquiabierto).” [Ibid.]
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com participar sincerament dels sentiments dels personatges de Racine, posem
per cas, quan Racine, com tots els classics, s’expressa per mitja del vers, d’una
forma que, segons jo arribe a entendre, no és natural i amb un vocabulari que, per
altra banda, tampoc no és un vocabulari d’0s corrent?%%

Diderot también propone sustituir el verso por la prosa en el capitulo VII de su
De la poésie dramatique, puesto que el didlogo ha de adecuarse a la naturaleza, “les
discours [se forment] d’aprés la nature”, y lo demuestra ademas con las obras de teatro
que escribié — Le Fils Naturel, Le Pére de famille y Est-il bon ? Est-il méchant ? —. En el
capitulo X, enuncia su rechazo al verso en el drama burgués con mucha maés claridad: “Je
me suis demandé quelquefois si la tragédie domestique se pouvait écrire en vers; et, sans

trop savoir pourquoi, je me suis répondu que non>%’.

La necesidad de renovar la escena teatral en su totalidad, es decir, en su contenido
y en la forma de representar las obras, surge también en El veri del teatre, puesto que el
Marqués asegura que una propuesta teatral diferente exige una nueva manera de actuar:

“un estil diferent en 1’obra obliga a una manera nova d’interpretar’>%,

Encontramos un correlato en la teoria diderotiana, quien considera que al
nacimiento de un nuevo género que ese impone en el siglo XVIII en busca de la
naturalidad hay que alimentarlo con un nuevo juego actoral, como recuerda Béatrice
Didier:

[...] Diderot en énoncant les principes fondamentaux d’une réforme du théatre et
de D’écriture du dramaturge, est inévitablement amené a demander une
transformation du role de 1’acteur, de sa déclamation, de sa gestuelle ; enfin il
réclame de lui des capacités d’improvisation qui découlent des deux exigences
précédentes, car le dramaturge ne peut pas tout écrire, si développées que soient
les didascalies ; encore est-il plus facile de noter les gestes que les accents®®.

5% |bid., p. 145-146.
“¢Coémo participar sinceramente de los sentimientos de un personaje de Racine, pongamos por caso,
cuando Racine, como todos los clasicos, se expresa en verso, de una forma que, segin mi pobre
entender, no es nada natural y mediante un vocabulario que, por otra parte, tampoco es un vocabulario
de uso corriente?” [Ibid., p. 28.]

5% DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, ed. cit. de Jean Goldzink, p. 180.

597 Ibid., p. 194.

5% SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 163.
“Un estilo distinto obliga a un estilo nuevo para representarla.” [ SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro,
traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 42.]

59 DIDIER, Béatrice, Diderot dramaturge du vivant, Paris, PUF, « Ecritures », 2001, p. 67.
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La futura muerte de Gabriel, el comediante, anuncia también el final de una
tradicién dramatica. Si tanto el texto de Denis Diderot como el de Rodolf Sirera
problematizan la construccion del personaje, las tesis defendidas para acabar con el gusto

“decadent”®® de la época se oponen.

Ya hemos visto que, para Diderot, el mejor actor es aquel que basa su
representacion en la observacion, a partir de la cual construye su personaje sin dejarse
[levar en ningln momento por sus sentimientos. EI Marqués, en cambio, estd empefiado

en rebatir la tesis de Diderot:

el senyor Diderot parla, de manera absoluta, que el millor actor és aquell que més
allunyat roman del seu personatge. El teatre és ficcid, i, com a tal ficcio, la forma
més adient de crear-la en I’espectador és, justament, fingir-la d’una manera
cerebral. Vos, pel vostre compte, us contradieu en aquest punt. M’heu dit que
I’emocié us domina quan representeu, que la vostra personalitat es confon amb
la del personatge, perod reconeixeu alhora que questa identificacid no és completa
en tant que hi empreu determinades técniques: col-locacié de la veu, moviments,
etcétera. Jo, pel meu costat, vull defensar les posicions extremes: les millors
actuacions son aquelles a les quals ’actor és el personatge, el viu intensament,
perd, fins i tot, la consciéncia de la seua propia individualitat®.

En esta cita distinguimos no dos sino tres tesis diferentes: la frialdad extrema que se le
atribuye a la teoria de Diderot, la identificacion total con el personaje que defiende el
Marqués y un equilibrio entre trabajo y emocion que se corresponde con la vision de
Gabriel y que remite a las ideas de Stanislavski sobre la construccion del personaje. Sin

embargo, hay que matizar la imagen que este fragmento vehicula de la teoria diderotiana.

600 SIRERA, Rodolf, El veri, op. cit., p. 156.
“Decadente” [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op.
cit., p. 36.]

801 Ibid., p. 155.
“Monsieur Diderot dice, de modo absoluto, que el mejor actor es aquel que permanece lo mas alejado
posible de su personaje. El teatro es ficcion, y como tal ficcién la forma mas adecuada de llevarla al
espectador es justamente fingir de una manera cerebral. Por vuestra parte, vos os contradecis en este
mismo punto. Dijisteis que la emocidn os domina al representar, que vuestra personalidad se confunde
con la del personaje, pero a la vez reconocéis que tal identificacion no es completa, ya que son necesarias
determinadas técnicas: colocacion de la voz, movimientos, etcétera. Yo, por mi parte, quiero defender
las posiciones contrarias: las mejores actuaciones seran aquellas en las que el actor ES el personaje, lo
vive en toda su intensidad, hasta perder incluso la conciencia de su propia individualidad.” [Ibid., p. 35.]
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Segun las palabras del Marqués, parece que Diderot rechaza frontalmente cualquier apice
de sensibilidad, lo cual no es del todo cierto como hemos visto anteriormente.

La escena que le propone el Marqués a Gabriel no es otra que la muerte de
Socrates y el filosofo griego es una constante en la obra de Diderot. EI mismo escribe la
entrada de la Encyclopédie titulada “Socratique®®, en la que critica la corrupcion, y
traduce el texto Apologie de Socrate durante su estancia en Vincennes en 1749. En un
pasaje de Jacques le Fataliste et son maitre, Socrates también aparece en boca del

maestro, que le cuenta a Jacques quién fue el filésofo:

LE MATTRE

[...] Jacques, savez-vous I'histoire de la mort de Socrate ?

JACQUES

Non.

LE MAITRE

C'était un sage d'Athenes. Il y a longtemps que le r6le de sage est dangereux parmi
les fous. Ses concitoyens le condamneérent & boire la cigué. Eh bien ! Socrate fit
comme vous venez de faire, il en usa avec le bourreau qui lui présenta la cigué
aussi poliment que vous. Jacques, vous étes une espéce de philosophe, convenez-
en. Je sais bien que c'est une race d’hommes odieuse aux grands devant lesquels
ils ne fléchissent pas le genou ; aux magistrats, protecteurs par état des préjugés
gu'ils poursuivent ; aux prétres qui les voient rarement au pied de leurs autels ;
aux poétes, gens sans principes et qui regardent sottement la philosophie comme
la cognée des beaux-arts, sans compter que ceux méme d'entre eux qui se sont
exercés dans le genre odieux de la satire, n'ont été que des flatteurs ; aux peuples,
de tout temps les esclaves des tyrans qui les oppriment, des fripons qui les
trompent et des bouffons qui les amusent. Ainsi je connais, comme vous voyez,
tout le péril de votre profession et toute I'importance de l'aveu que je vous
demande, mais je n'abuserai pas de votre secret. Jacques, mon ami, vous étes un
philosophe, j'en suis faché pour vous, et s'il est permis de lire dans les choses
présentes celles qui doivent arriver un jour, et si ce qui est écrit la-haut se
manifeste quelquefois aux hommes longtemps avant I'événement, je présume que
votre mort sera philosophique, et que vous recevrez le lacet d'aussi bonne grace
que Socrate recut la coupe de la cigué®®,

602 Diderot, Denis, “Socratique, Encyclopédie, vol. XV, 1765. Disponible en linea en:
http://enccre.academie-sciences.fr/encyclopedie/article/v15-937-0/ [Consultado el 5 de febrero de
2020].

603 DIDEROT, Denis (1778-1780), Jacques le Fataliste et son maitre, ed. de Pierre Chartier, Paris, Livre de
Poche, 2000, p. 121-122.
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Le Neveu de Rameau también alude al filésofo griego, concretamente para abordar el
tema de la moral — « De Socrate ou du magistrat qui lui fit boire la cigué, quel est

aujourd’hui le déshonoré ? »%%. Segtin Mihaly Szivos, este texto es, muy posiblemente,

en el que mas se ve la impronta de la figura de Socrates®®.

Ademas, el cuarto capitulo de su Discours de la poésie dramatique, titulado
“D’une sorte de drame philosophique”, presenta el plan de una obra en torno a la muerte
de Socrates que demuestra la intencion que tuvo Diderot de realmente escribir esta obra,

aunque finalmente decidiera abandonar el proyecto:

La scene est dans une prison. On y voit le philosophe enchainé et couché sur la
paille. Il est endormi. Ses amis ont corrompu ses gardes, et ils viennent, dés la
pointe du jour, lui annoncer sa délivrance.

Tout Athenes est dans la rumeur ; mais I’homme juste dort.

De I’innocence de la vie. Qu’il est doux d’avoir bien vécu, lorsqu’on est sur le
point de mourir. Scéne premiére.

Socrate s’éveille ; il apercoit ses amis ; il est surpris de les voir si matin.

Le songe de Socrate.

Ils lui apprennent ce qu’ils ont exécuté ; il examine avec eux ce qu’il lui convient
de faire.

Du respect qu’on se doit a soi-méme, et de la sainteté des lois. Scene seconde.
Les gardes arrivent ; on lui 0te ses chaines.

La fable sur la peine et sur le plaisir.

Les juges entrent ; et avec eux, les accusateurs de Socrate et la foule du peuple.
Il est accusé ; et il se défend.

L’apologie. Scéne troisieme.

11 faut ici s’assujettit au costume : il faut qu’on lise les accusations ; que Socrate
interpelle ses juges, ses accusateurs et le peuple ; qu’il les presse ; qu’il les
interroge ; qu’il leur réponde. 1l faut montrer la chose comme elle s’est passée :
et le spectacle n’en sera que plus vrai, plus frappant et plus beau.

Les juges se retirent; les amis de Socrate restent; ils ont pressenti la
condamnation. Socrate les entretient et les console.

De I’immortalité de 1’aAme. Scéne quatriéme.

Il est jugé. On lui annonce sa mort. Il voit sa femme et ses enfants. On lui apporte

la cigué. 1l meurt. Scéne cinquiéme®®.

604 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonne., p. 51.

605 para més detalles acerca de esta filiacion, puede consultarse el articulo de Szivés, Mihély « Le réle des
motifs socratiques et platoniciens dans la structure et la genése du Neveu de Rameau de Diderot »,
Recherches sur Diderot et sur I'Encyclopédie, n°20, 1996, p. 39-55 0 TROUSSON, Raymond, Socrate
devant Voltaire, Diderot et Rousseau, la conscience en face du mythe, Paris, Lettres Modernes, 1967.

8% DIpEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, ed. cit. de Jean Goldzink, p. 174-175.
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Por altimo, en el capitulo XXI, dedicado a la pantomima, esta Gltima escena es
desarrollada por Diderot, que insiste en la sucesion de los diferentes “cuadros” — no
confundir con el sentido brechtiano —, en los que destaca la expresion corporal en su
totalidad. Cabe sefalar, sin embargo, que si el Marqués parte de la apologia de Jenofonte,

Diderot se basa en el relato de Platén en Fedén:

Mais il me prend envie de vous esquisser les derniers instants de la vie de Socrate.
C’est une suite de tableaux qui prouveront plus en faveur de la pantomime que
tout ce que je pourrais ajouter. Je me conformerai presque entiérement a I'histoire.
Quel canevas pour un poéte !

Ses disciples n'en avaient point la pitié qu'on éprouve auprés d'un ami qu'on
assiste au lit de la mort. Cet homme leur paraissait heureux ; s'ils étaient touchés,
c'était d'un sentiment extraordinaire mélé de la douceur qui naissait de ses
discours, et de la peine qui naissait de la pensée qu'ils allaient le perdre.
Lorsgu'ils entrérent, on venait de le délier. Xantippe était assise auprés de lui,
tenant un de ses enfants entre ses bras.

Le philosophe dit peu de choses a sa femme ; mais, combien de choses touchantes
un homme sage, qui ne fait aucun cas de la vie, n‘aurait-il pas a dire sur son
enfant?

Les philosophes entrérent. A peine Xantippe les apercut-elle, qu'elle se mit a
désespérer et a crier, comme c'est la coutume des femmes en ces occasions :
« Socrate, vos amis vous parlent aujourd'hui pour la derniére fois ; c'est pour la
derniére fois que vous embrassez votre femme, et que vous voyez votre enfant. »
Socrate se tournant du c6té de Criton, lui dit : « Mon ami, faites conduire cette
femme chez elle. » Et cela s'exécuta. On entraine Xantippe ; mais elle s'élance du
coté de Socrate, lui tend les bras, I'appelle, se meurtrit le visage de ses mains, et
remplit la prison de ses cris.

Cependant Socrate dit encore un mot sur I'enfant qu'on emporte.

Alors, le philosophe prenant un visage serein, s'assied sur son lit, et pliant la
jambe d'ou I'on avait 6té la chaine, et la frottant doucement, il dit :

« Que le plaisir et la peine se touchent de prés ! Si Esope y avait pensé, la belle
fable gu'il en aurait faite !... Les Athéniens ont ordonné que je m'en aille, et je
m'en vais... Dites & Evénus qu'il me suivra, s'il est sage. »

Ce mot engage la scéne sur I'immortalité de I'ame.

Tentera cette sceéne qui I'osera ; pour moi, je me hate vers mon objet. Si vous avez
vu expirer un pére au milieu de ses enfants, telle fut la fin de Socrate au milieu
des philosophes qui I'environnaient.

Lorsqu'il eut achevé de parler, il se fit un moment de silence, et Criton lui dit :
« Qu'avez-vous a nous ordonner ?

SOCRATE. — De vous rendre semblables aux dieux, autant qu'il vous sera
possible, et de leur abandonner le soin du reste.

CRITON. — Aprés votre mort, comment voulez-vous qu'on dispose de vous ?
SOCRATE. — Criton, tout comme il vous plaira, si vous me retrouvez. »

Puis, regardant les philosophes en souriant, il ajouta :

« J'aurai beau faire, je ne persuaderai jamais a notre ami de distinguer Socrate de
sa dépouille. »
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Le satellite des Onze entra dans ce moment, et s'approcha de lui sans parler.
Socrate lui dit : « Que voulez-vous ?

LE SATELLITE. — Vous avertir de la part des magistrats...

SOCRATE. — Qu'il est temps de mourir. Mon ami, apportez le poison, s'il est
broyé, et soyez le bienvenu.

LE SATELLITE, en se détournant et pleurant — Les autres me maudissent ; celui-
ci me bénit.

CRITON. — Le soleil luit encore sur les montagnes.

SOCRATE. — Ceux qui différent croient tout perdre a cesser de vivre ; et moi, je
Crois y gagner. »

Alors, I'esclave qui portait la coupe entra. Socrate la regut, et lui dit : a Homme
de bien, que faut-il que je fasse ; car vous savez cela ?

L'ESCLAVE. — Boire, et vous promener jusqu'a ce que vous sentiez vos jambes
s'appesantir.

SOCRATE. — Ne pourrait-on pas en répandre une goutte en action de graces aux
dieux ?

L'ESCLAVE. — Nous n'en avons broyé que ce qu'il faut.

SOCRATE. — Il suffit... Nous pourrons du moins leur adresser une priere. »

Et tenant la coupe d'une main, et tournant ses regards vers le ciel, il dit :

« O dieux qui m'appelez, daignez m'accorder un heureux voyage ! »

Apres il garda le silence, et but.

Jusque-la, ses amis avaient eu la force de contenir leur douleur ; mais lorsqu'il
approcha la coupe de ses lévres, ils n'en furent plus les maitres.

Les uns s'enveloppérent dans leur manteau. Griton s'était levé, et il errait dans la
prison en poussant des cris. D'autres, immobiles et droits, regardaient Socrate
dans un morne silence, et des larmes coulaient le long de leurs joues. Apollodore
s'était assis sur les pieds du lit, le dos tourné a Socrate, et la bouche penchée sur
ses mains, il étouffait ses sanglots.

Cependant Socrate se promenait, comme l'esclave le lui avait enjoint ; et, en se
promenant, il s'adressait a chacun d'eux, et les consolait.

Il disait a celui-ci : « Ou est la fermeté, la philosophie, la vertu ?... » A celui-1a :
« C'est pour cela que j'avais éloigné les femmes... » A tous : « Eh bien ! Anyte et
Meélite auront donc pu me faire du mal !... Mes amis, nous nous reverrons... Si
vous vous affligez ainsi, vous n'en croyez rien. »

Cependant ses jambes s'appesantirent, et il se coucha sur son lit. Alors il
recommanda sa mémoire a ses amis, et leur dit, d'une voix qui s'affaiblissait :
« Dans un moment, je ne serai plus... C'est par vous qu'ils me jugeront... Ne
reprochez ma mort aux Athéniens que par la sainteté de votre vie. »

Ses amis voulurent lui répondre, mais ils ne le purent : ils se mirent & pleurer, et
se turent.

L'esclave qui était au bas de son lit, lui prit les pieds et les lui serra ; et Socrate,
qui le regardait, lui dit : a Je ne les sens plus. »

Un instant apres, il lui prit les jambes et les lui serra ; et Socrate qui le regardait,
lui dit : « Je ne les sens plus. »

Alors ses yeux commencérent a s'éteindre, ses lévres et ses narines a se retirer,
ses membres a s'affaisser, et I'ombre de la mort a se répandre sur toute sa
personne. Sa respiration s'embarrassait, et on I'entendait a peine. Il dit & Criton
qui était derriére lui :

« Criton, soulevez-moi un peu. »

244



Criton le souleva. Ses yeux se ranimérent, et prenant un visage serein, et portant
son action vers le ciel, il dit : « Je suis entre la terre et I'Elysée. »

Un moment apreés, ses yeux se couvrirent ; et il dit a ses amis :

« Je ne vous vois plus... Parlez-moi... N'est-ce pas la la main d'Apollodore ? »
On lui répondit que oui ; et il la serra. Alors il eut un mouvement convulsif, dont
il revint avec un profond soupir ; et il appela Criton. Criton se baissa : Socrate lui
dit, et ce furent ses derniéres paroles :

« Criton... sacrifiez au dieu de la santé... Je guéris. » Cébeés, qui était vis-a-vis de
Socrate, recut ses derniers regards, qui demeurerent attachés sur lui ; et Criton lui
ferma la bouche et les yeux®"’.

Esta obra bien podria ser lo que Gabriel va a representar cuando se despierte,
puesto que la obra de Diderot se inicia con Sdcrates dormido, precisamente como esta
Gabriel antes de la ultima representacion, y las rejas lo sitGan también en una prision. Sin
embargo, el hecho de que el Marqués prescinda voluntariamente de los demas personajes
no deja lugar a dudas de que la obra a la que quiere asistir podria titularse La muerte de
Gabriel de Beaumont. También contrasta la cantidad de texto que el Marqués le da a
Gabriel frente al énfasis en la pantomima de Diderot, aunque es evidente que la obra del
Marqués no es mas que una artimafia para empezar el juego, y, ademas, cuando Gabriel
despierte ya no tendra que representar un personaje, sino que lo sera: “[n]o és una

representacio el que aneu a oferir-me. Es una realitat”5%®,

El cuadro que el Marqués compone nada tiene que ver pues con los lienzos que
representan la muerte del filosofo, como por ejemplo Mort de Socrate de Jacques-Louis
David (1787), La Mort de Socrate de Jacques-Philippe-Joseph de Saint-Quentin (1762),
Mort de Socrate de Jean-Baptiste Alizard (1762) o The Death of Socrates de Pierre
Peyron (1786 o0 1787).

La organizacion escénica impuesta por el Marqués hace de él un director de teatro
avant la lettre. EI Marqués en pues un personaje realmente poliédrico, actor, espectador
y director al mismo tiempo. Este Gltimo rol es evidente en las indicaciones que le da a

Gabriel al principio de la primera representacion:

807 |bid., p. 253-257.

608 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 176.
“No es una representacion lo que vais a ofrecerme. Es una realidad.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del
teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 52.]
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MARQUES: No us mogueu del seient. Ja no teniu forces.

GABRIEL (seu): Assegut tothora?

MARQUES: Si.

GABRIEL: Aix0 m’impedira de compondre algunes actituds...diguem-ne
tragiques...

MARQUES: Oblideu-vos-en. Es suposa que esteu agonitzant®®,

Gabriel, acostumbrado a construir sus personajes con trabajo, acaba por aceptar
las 6rdenes del Marqués y el hecho de que sea este el que dirija la representacion. La
asercion “Si, amic Gabriel. Jo soc, efectivament, el qui la [la representacio] dirigeix”
insiste en su calidad de director y también transmite su actitud maquiavélica. Su aparente
busqueda de escénico se ve desmentida al ignorar el vestuario de la época, como le sefiala
Gabriel: “[s]i us obsessiona tant la... realitat... (amb una nota amagada de sarcasme) no
se us fa estrany que jo no baja vestit a la manera grega?”’1%. Recordamos de nuevo que el
anacronismo en los trajes es caracteristico del siglo XVIII, cuando los actores van
vestidos siguiendo la moda de la sociedad y no de acuerdo con la época de la obra. Sin
embargo, y como nos sugiere la respuesta del Marqués, la vestimenta moderna de Gabriel
es necesaria para el realismo de la verdadera funciéon a la que el Marqués quiere asistir:
“No. Es que és necessari que.... (Aturant-se, de sobte, com sorprés per les seues paraules.)
No, arano... (Transicio. Amb to falsament lleuger.) Ja us ho explicaré després. En aquests

moments no ho entendrieu... (somriu) o no ho voldrieu creure”®!,

Al analizar la estructura de la obra en el epigrafe precedente, hemos visto que el

lenguaje de Gabriel variaba en funcion de su interlocutor: altivo frente al criado, a quien

809 |bid., p. 160.
MARQUES: No os movais del asiento. Estais ya sin fuerzas.
GABRIEL (Sentandose): ¢ Sentado siempre?
MARQUES: Si.
GABRIEL: Pero eso me va a impedir componer algunas actitudes tragicas, digamos...
MARQUES: Olvidaos de eso. Se supone que estais agonizando. [Ibid., p. 39.]
610 |bid.
“Si tanto os obsesiona la realidad (Con un tono de escondido sarcasmo), ¢no os extrafia que no vaya
vestido a la griega?”’[Ibid., p. 40.]
611 |bid.
“No. Precisamente es necesario que... (Deteniéndose de pronto, como sorprendido por sus propias
palabras) No, por ahora no... (Transicion a un tono ligero) Después os lo explicaré. Ahora no me ibais
a entender (Sonriendo) o no me creeriais...” [Ibid.]
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se dirigia violenta y autoritariamente; humilde frente al Marqués. Este contraste pone en
evidencia uno de los temas abordados en esta obra, y que también aparece en la de
Diderot. Nos referimos a la lucha de clases, sugerida ya en el mismo subtitulo: Dialeg
entre un aristocrata i un comediant. Esta violencia del lenguaje, y su posterior cambio,
aparece por el uso de imperativos, el aire de superioridad y el tuteo con el que Gabriel se
dirige al criado, como por ejemplo “Pero si et quedes aci plantat, no sé como vas a fer-li

612 5 “Per qué no vas a acomplir amb els teus deures?””®*3, Tan

arribar les meues paraules
pronto como descubre que la persona que tiene enfrente no es un criado sino el marqués
en persona, su manera de hablar se modifica radicalmente, adoptando una actitud méas
humilde y tratando de vos a su interlocutor. El propio marqués le hace una reflexion en

este sentido:

Cadascu actua amb els altres d’acord amb el que ell creu que son els altres... i
d’acord amb el lloc que ell mateix es pensa ocupar — 0 ocupa realment — dins la
societat... Us n’adoneu? Ara que sabeu que jo soc el marques, heu abandonat
aquest to d’importancia... aquest to de domini, de seguretat, amb que us
adrecaveu al criat. Ara jano em parleu de tu, sin6 de vos. Ara mateix, potser sense
saber-ho, comenceu a actuar vos també...*

La cuestion de las categorias sociales, y de la relacion entre estas y los centros de
interés de cada persona, ya habia sido evocada, no sin soberbia, por Gabriel. En una breve
secuencia en la que el criado aborda el tema del actor, Gabriel pretende darle lecciones
sobre teatro: le interrumpe al hablar y se rie de sus reflexiones, antes de espetarle con
cierta condescendencia un “M’has eixit filosof tu, com el senyor Diderot ? (Riu.) No,

amic meu, aquestes disquisicions no s’adiuen massa bé amb la teua categoria social!”%°,

612 |bid., p. 143.
“Pero si te quedas ahi como un pasmarote no sé como vas a transmitirle mis palabras” [1bid., p. 26.]

813 |bid.
“¢Por qué no cumples con tu deber?” [1bid., p. 27.]

614 |bid., p. 151-152.
“Cada cual acttia con los otros segun lo que cree que son ellos y segun el puesto que uno mismo cree
ocupar — u ocupa realmente — dentro de la sociedad. ¢ Estamos? Por eso, ahora que ya sabéis que yo soy
el Marqués, abandonadis vuestro tono de suficiencia..., ese tono dominante, seguro, con que os dirigiais
al criado. Ya no me hablais de t, sino de vos. Ahora mismo, tal vez sin daros cuenta, comienza vuestra
actuacion” [Ibid., p. 33.]

615 1hid., p. 146.
“Me has salido filosofo como el sefior Diderot. (Rie.) No, amigo mio, tales disquisiciones no se
corresponden demasiado bien con tu categoria social.” [Ibid., p. 28.]
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Este comentario pone de relieve la relacion entre politica y estética segin Jacques
Ranciere: la estética no es “la théorie de I’art en général ou une théorie de I’art qui
renverrait a ses effets sur la sensibilité, mais un régime spécifique d’identification et de
pensée des arts”®1%, En cuanto a la politica, para Jacques Ranciére “[elle] porte sur ce
qu’on voit et ce qu’on peut en dire, sur qui a la compétence pour voir et la qualité pour
dire, sur les propriétés des espaces et les possibles du temps”®l’. En la réplica que
acabamos de citar, Gabriel desautoriza al criado a compartir sus reflexiones sobre el teatro
por el simple hecho de su categoria social, que lo inhabilita a hablar con juicio de este

tema y a hacer cualquier comentario de orden intelectual.

Algo similar pretende el Criado cuando, ante la critica que Gabriel hace al vino,
demasiado dulce para su gusto, le replica que “[t]anmateix, el sefior marques n’és ben
afeccionat”®'8, Este comentario sugiere que Gabriel no es tan refinado, que no sabe
distinguir un buen vino, y como reaccion Gabriel acepta tomarlo, posiblemente para
simular que ocupa una condicién social mas elevada. Lo curioso es que Gabriel no da en
ningin momento sefiales de querer dar la vuelta a esta injusta asimetria, mientras que el
Criado considera que todo en esta vida es volatil y estd en manos de la Rota Fortunae:
“es pot accedir de la miséria al poder, o del poder a la miséria. Els status socials poden
ser invertits...”®°, Este enunciado puede también interpretarse como una mise en abyme
de la propia obra, puesto que el falso criado estd anunciando que en realidad es el

Marqueés.

Su postura es incluso mas radical cuando afirma que “[p]erdoneu la meua gosadia,
senyor, pero les categories socials son també una convencid, com moltes d’altres

coses”%?Y, Esta critica al poder contribuye sin duda en el engafio, puesto que parece sugerir

616 RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthétique et politique, Paris, La Fabrique, 2000, p. 10.

617 Ibid., 14.

618 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 144.
“ Sin embargo, el sefior Marqués es muy aficionado a él...”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro,
traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 27.]

619 |bid., p. 146.
“se puede pasar de la miseria al poder, o del poder a la miseria. Los estatus sociales pueden ser
invertidos.” [Ibid., p. 29.] En el texto original, la palabra “status” aparece en cursiva, sin duda porque
este vocablo es un préstamo.

620 |bid.
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que, como toda practica aceptada tacitamente por simple costumbre, esta realidad pueda
0 deba discutirse de nuevo para modificarse. Gabriel sefiala también el caracter
claramente revolucionario del criado cuando dice estar convencido de que es suscriptor
de la Encyclopédie, y que este hecho explicaria también su manera culta de expresarse:
“Decididament, tu seras un d’aquells que estaven subscrits d’amagat a 1’Enciclopedial

Mai no havia sentit un criat expressar-se amb un vocabulari semblant!”%?1,

Este debate en torno al puesto que cada uno ocupa en la sociedad desemboca en
la problematica situacion del actor en la Francia del siglo X V111, pues recordemos que es
ahi donde se sitla la obra. La mala consideracion que se tiene del actor en esa época,
evocada en el primer capitulo, encuentra su eco tanto en el texto de Sirera como en el
Paradoxe sur le comédien de Diderot. En este dltimo texto, se incide de nuevo en la
excomunion que ya hemos comentado en el primer capitulo, en la desesperacion que lleva
a los jovenes a convertirse en actor — si no es por tradicion familiar, lo hacian para evitar
acabar como soldados o prostitutas — y en el desprecio con el que la sociedad les paga el

ocio que le proporcionan:

Un jeune dissolu, au lieu de se rendre avec assiduité dans 1’atelier du peintre, du
sculpteur, de I’artiste qui 1’a adopté, a perdu les années les plus précieuses de sa
vie, et il est resté a vingt ans sans ressources et sans talent. Que voulez-vous qu’il
devienne ? Soldat ou comédien. Le voila donc enrdlé dans une troupe de
campagne. Il rode jusqu’a ce qu’il puisse se promettre un début dans la capitale.
Une malheureuse créature a croupi dans la fange de la débauche ; lasse de 1’état
le plus abject, celui de basse courtisane, elle apprend par cceur quelques roles,
elle se rend un matin chez la Clairon, comme 1’esclave ancien chez 1’édile ou le
préteur. Celle-ci la prend par la main, lui fait faire une pirouette, la touche de sa
baguette, et lui dit : « VVa faire rire ou pleurer les badauds. »

IIs sont excommuniés. Ce public qui ne peut s’en passer les méprise. Ce sont des
esclaves sans cesse sous la verge d’un autre esclave®??,

“Perdonadme la osadia, sefior, pero las categorias sociales no dejan de ser una convencion, como tantas
otras cosas...” [Ibid., p. 28-29.]

621 |bid.
“Desde luego, tu debes de ser uno de esos que estan suscritos a escondidas a la Enciclopedia. Jamas
habia oido a un criado expresarse con semejante vocabulario.” [Ibid., p. 29.]

622 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 124-125.
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En cuanto a la obra del valenciano, la toma de conciencia de Gabriel le produce
amargura y pone de relieve la baja estima que padecian los comediantes:

GABRIEL (amargament): Un lloc en la societat... (Contenint una mala gana
sobtada) [...] El meu lloc en la societat, dius? EI meu lloc en la societat es manté
tot temps en precari. Depen del meu art, i I’art depén també dels gustos d’una
¢poca... I, de tota manera, la meua nissaga i la meua professié se m’imposen
sempre com un mur de contencid, com una guardia vigilant, que em diu: ets rebut
pels reis i seus a les taules de la noblesa, perd mai no podras posar-te al seu nivell.
Sempre seras un comic®%,

El empleo de la palabra “cémico”, cargada de una connotacion negativa, transmite
violencia y refleja el desprecio que sufren los actores de la época, que no son mas que
marionetas o juguetes con los que divertir a la realeza y a la nobleza sin que estos les
otorguen privilegios, aunque si sean remunerados. La sinceridad de los sentimientos de
Gabriel en este pasaje es evidente, tanto que la siguiente acotacion que describe al criado
es “emocionado”, reaccion que analizaremos al abordar la verosimilitud escénica de las
pasiones. Ademas, la profesion de actor es descrita como la “més menyspreada i envejada
alhora®?*. Cabe sefalar que la marginalidad del actor en el teatro espafiol es un tema
recurrente en la produccion del ultimo cuarto del siglo XX. Podemos citar como ejemplo
las obras de Ignacio Amestoy Mafiana, aqui, a la misma hora (1979) y Yo fui actor

cuando Franco (1990), asi como jAy, Carmela! de José Sanchis Sinisterra (1986).

Este desdén y la idea de no ser nadie en la sociedad aparece también en el
Paradoxe:
LE PREMIER.- Un grand comédien n’est ni un piano-forté, ni une harpe, ni un

clavecin, ni un violon, ni un violoncelle ; il n’a point d’accord qui lui soit propre ;
mais il prend 1’accord et le ton qui conviennent & sa partie, et il sait se préter a

623 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 146-147.
“(Con amargura) Un puesto en la sociedad... (Conteniendo un malestar repentino) [...] ;Mi puesto en
la sociedad, decias? Mi puesto en la sociedad se mantiene muy precario. Depende de mi arte y depende
también de los gustos de una época... Y, de todas maneras, mi linaje y mi profesion se me ponen delante
siempre como un muro de contencién, como una guardia siempre vigilante, que me dicen: eres recibido
por los reyes, te sientas a las mesas de los nobles, pero nunca podras estar a su nivel. Siempre seras un
comico.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit.,
p. 29].

624 1bid., p. 147.
“mas despreciada y a la vez envidiada.” [Ibid.]
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toutes. J’ai une haute idée du talent d’un grand comédien : cet homme est rare,
aussi rare et peut-étre plus que le grand poéte.

Celui qui dans la société se propose, et a le malheureux talent de plaire a tous,
n’est rien, n’a rien qui lui appartienne, qui le distingue, qui engoue les uns et qui
fatigue les autres. Il parle toujours, et toujours bien ; c’est un adulateur de
profession, c’est un grand courtisan, c’est un grand comédien.

LE SECOND.- Un grand courtisan, accoutumé, depuis qu’il respire, au réle d’un
pantin merveilleux, prend toutes sortes de formes, au gré de la ficelle qui est entre
les mains de son maitre.

LE PREMIER.- Un grand comédien est un autre pantin merveilleux dont le poéte
tient la ficelle, et auquel il indique a chaque ligne la véritable forme qu’il doit
prendre®?,

Este fragmento, que perfectamente podria describir al sobrino de Rameau, incide en la
maleabilidad del actor que no tiene un caracter fuerte. La inexistencia de una personalidad
bien definida le permite precisamente serlo todo: “Et peut-étre est-ce parce qu’il [le
comédien] n’est rien qu’il est tout par excellence, sa forme particuliére ne contrariant
jamais les formes étrangéres qu’il doit prendre” %, Su maleabilidad, caracteristica que
como veremos también tiene el Neveu, y su capacidad de adaptarse a cualquier forma
radican en su falta de identidad. Esto le permite pues alienarse y lo hace peligroso, puesto
que es capaz de fingir todos los caracteres de la naturaleza: “Méfiez-vous de I’homme
singe. 1l est sans caractére ; il a toutes sortes de cris”®?’. Esta reflexion ontoldgica del
teatro, que Jean-Claude Bonnet relaciona con la de Antonin Artaud®?, incide en la
fragilidad del actor y en el sufrimiento que le produce su desgarro en multiples

identidades.

La idea de alienacion y de maleabilidad nos remite también al parasito que se
aprovecha de todo lo que puede, tema que aparece en el Neveu de Rameau con la figura
del bufén. La irreverencia del Neveu, perezoso y vividor, le impide pedir perdon, lo

convence de que su presencia es indispensable para los burgueses que lo acaban de echar

625 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot., p. 116.

626 |bid., p. 109.

627 DIDEROT, Denis, Satire premiére, dans Euvres compleétes, ed. cit. A-T, 1875, t. VI, p. 306.

628 BONNET, Jean-Claude, « Introduction », dans DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de
Jean-Claude Bonnet, p. 106.
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de su casa: “Oh, je suis slir qu’a présent qu’ils ne m’ont pas, pour les faire rire, ils

99629

s’ennuient comme des chiens”” y mas tarde de nuevo,

Je suis rare dans mon espéce, oui, trés rare. A présent qu’ils ne m’ont plus, que
font-ils ? Ils s’ennuient comme des chiens. Je suis un sac inépuisable
d’impertinences. J’avais a chaque instant une boutade qui les faisait rire aux
larmes, j’étais pour eux les Petites-Maisons tout entiéres®°,

*k*k

Este capitulo nos ha permitido ahondar en las relaciones transtextuales que rodean
a Paradoxe sur le comédien. En primer lugar, nos hemos acercado a su génesis desde una
perspectiva comparatista, analizando la transtextualidad con los hipotextos de Riccoboni
padre e hijo, de Sainte-Albine y de Sticotti; asi como la metatextualidad inherente a través
de su predecesor, Observations sur une brochure intitulée : Garrick, ou les Acteurs
anglais, que comenta criticamente The Actor. La intertextualidad sigue estando al orden
del dia dos siglos después, tanto en el ambito tedrico como en el practico. Es precisamente
este Ultimo el que hemos analizado, puesto que, a partir de una architextualidad parecida,
Rodolf Sirera convierte el Paradoxe sur le comédien en obra de teatro, al retomar la tesis
de Diderot con alusiones directas. Otra obra que opera este mismo cambio genérico, y
gue aun no hemos mencionado, es La Comédie du Paradoxe de Jean-Marc Chotteau,
publicada en 2001 pero que ya habia sido puesta en escena en 1983 bajo el titulo Le Pere
Denis ou Paradoxes sur les comédiens. Este titulo hace un guifio a Le Pére de famille, y
de paso a la omnipresencia de la cuestion familiar y de filiacion que recorre toda la obra
de Diderot, asi como a la funcion social y de predicador laico que le quiere atribuir al
teatro, como veremos en el capitulo 7. El cambio de titulo, que afecta también al personaje
Monsieur Denis, que antes respondia al tratamiento de Pére Denis, desacraliza la palabra
del tedrico y da fuerza a las ideas defendidas por el comediante que actda metiéndose en
la piel del personaje. Jean-Marc Chotteau no solamente cita el texto de Denis Diderot,

sino que también hace referencias y comenta las teorias de Louis Jouvet ou Pierre

629 DIDEROT, Denis (1773), Le Neveu de Rameau, ed. cit. de Jean-Claude Bonnet, p. 58.
630 |bid., p. 96.
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Fresnay. Esta polifonia con voces contradictorias explica el plural de “paradoxes” y de
“comédiens”. Por ultimo, la metatextualidad de muchos de estos actores que nos ofrece
la edicion de Marc Blanquet, quien entrevisto a una veintena de actores y actrices acerca
de su opinion sobre Paradoxe sur le comédien evidencia la reticencia de los artistas a
aceptar la tesis de Diderot pero al mismo tiempo demuestra el interés que siguen
suscitando sus ideas.

En cuanto a El veri del teatre, ha quedado claro que es una pieza doble en muchos
sentidos, como vehicula el propio titulo, primer signo de cualquier obra, que ya impone
el embrion de la accion y anuncia el desenlace. Asi, el término “veneno” hace tanto
referencia a su sentido literal, es decir “[s]ustancia que, introducida en un ser vivo, es
capaz de producir graves alteraciones funcionales e incluso la muerte”®3!, como a una
metafora que evoca una necesidad vital que roza la adiccion. Como indicaba Benet i
Jornet en su prologo a la primera edicidon, el titulo “d’una banda, ens remet
metaforicament a la passié pel mon dramatic que senten algunes persones, tan forta i
pertorbadora com la febre que provoquen certs verins. A més, pero, el titol remet a un

altre veri no metaforic, al motiu que desencadenara I’accio6 basica de 1’obra”%2,

Los personajes son también dos pero dobles, puesto que ambos representan un
papel dentro de la obra: el Criado no es sino el marqués travestido y Gabriel representa a
Sécrates en un momento de la obra. El topos del “yo dividido” va mas alla: el personaje
esconde otro personaje, el actor se desdobla para mantenerse frio a la par que entusiasta
0 se convierte también en espectador. La escena se escinde incorporando un patio de
butacas y un meta-escenario y las tematicas se polarizan: eros frente a thanatos, nobleza

frente a pueblo, razon y emocion, ficcion y realidad, subjetividad y objetividad,... El

831 Diccionario de la Real Academia espafiola, 23? edicion, 2014. Disponible en linea en https://dle.rae.es/
[Consultado el 11 de septiembre de 2019].

632 BENET I JORNET, Josep M, “Proleg Informal”, SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 183.
“Por un lado, nos remite metaféricamente a la pasion por el mundo dramatico que sienten algunas
personas, tan fuerte y perturbadora como la fiebre provocada por algunos venenos. Pero ademas, el
titulo remite a otro veneno no metaférico, al motivo que desencadenara la accion basica de la obra”. [La
traduccion es nuestra].
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capitulo siguiente analizara un nuevo aspecto de la dualidad de la obra, que no es otro que
su segundo hipotexto, Sleuth.
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Capitulo 5

~ Tras las huellas de Sleuth ~

| paralelismo entre Paradoxe sur le comédien y El veri del teatre es mas que
evidente, como acabamos de comprobar. Pero la filiacién de textos no termina
ahi, puesto que la obra inglesa Sleuth de Anthony Shaffer, escrita en 1970, nos
permite profundizar nuestra reflexion acerca de la interpretacion y sus limites morales. El
texto de Anthony Shaffer se estrena el 12 de febrero de 1970°% en el St Martin’s Theatre
de Londres, con la direccién de Clifford Williams e interpretada por Anthony Quayle y
Keith Baxter. El éxito es tal que la gira se prolonga durante mas de cinco afos, en
particular gracias a la buena acogida en Nueva York, donde se dan 1.222

representaciones.

El analisis de esta obra se hace un poco mas complejo si cabe con sus adaptaciones
filmicas en 1972 y 2007, lo que aumenta nuestro interés. La primera de ellas es
protagonizada por Laurence Olivier —en el papel del escritor Andrew Wyke —y Michael
Caine — en el papel de Milo Tindle, amante de la mujer de Andrew — bajo la direccion
de Joseph Mankiewicz, y es bastante fiel al texto original. Sin embargo, el remake de

2007 es un claro ejemplo de meta-reescritura cinematografica®®*, puesto que el guion es

633 Antes de esta fecha hubo un preestreno que tuvo lugar el 12 de enero de 1970 en el Royal Theatre de
Brighton.

834 Para un analisis mas exhaustivo de este aspecto, puede consultarse el articulo de PAzZ GAGO, José Maria
“Sleuth. La meta-reescritura filmico-teatral (mas sobre el método comparativo semidtico-textual)”, en
PEREZ BowIE, José Antonio (coord.), Reescrituras filmicas: nuevos territorios de la adaptacién,
Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2010, p. 177-190.
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reescrito por el dramaturgo Harold Pinter, quien modifica sustancialmente el segundo
acto. Asi, la pelicula de Kenneth Branagh, interpretada por Michael Caine — esta vez en

el papel del escritor —y Jude Law, oscila entre fidelidad a Shaffer y guifios a Mankiewicz.

En los epigrafes siguientes analizaremos a qué se debe el éxito de esta obra que al
igual que EI veri del teatre, ha trascendido las fronteras que la ven surgir. Entre los
factores que explican su interés, destacaremos la nocion de intriga, el uso de objetos
teatrales y los limites entre ficcion y realidad. Este ultimo elemento, por su alcance ético
y los puentes que establece con la obra de Rodolf Sirera y Denis Diderot, sera objeto del

capitulo siguiente.

5.1. Estructura, fabula e intriga

Desde un punto de vista estructural, esta obra se compone de dos actos, con un
intervalo de dos dias entre ambos, sin ninguna prolepsis ni analepsis. Los protagonistas
son Andrew Wyke — quien presenta rasgos en comun con el Marqués de El veri del teatre
—y Milo Tindle — quien se acerca a Gabriel de Beaumont —. En cada acto se gestan
intrigas, que quedan en suspense al final. Todo sucede en el interior de la mansion de
Andrew por lo que también encontramos un huis clos. Cada acto respeta ademas la unidad
de tiempo y en ambas obras hay ausencias presentes que son determinantes para la intriga:
en El veri del teatre se trata del verdadero criado mientras que en Sleuth las acciones

determinantes se deben al principio a Marguerite, a Tea y a la policia.

También encontramos espacios ausentes, los lugares donde continan sucediendo
acciones durante las 48 horas que separan ambos actos. Todo se presenta a los ojos del
espectador en orden cronolégico pero esta elipsis, o0 este hors-scéne, es esencial para que
la obra sea un thriller psicoldgico. La ausencia de informacién mantiene en vilo al publico
y contribuye a oponer a ambos antagonistas, principalmente a través del juego de
apariencias que analizaremos en el sexto capitulo. La organizacion de todas las acciones
que cada personaje realiza se corresponde con la fabula de la obra, que pasamos a

explicitar en orden cronolégico, y no como se desvela en el texto ni en la puesta en escena.
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Esta conversion de la accion en relato pone en evidencia una vez mas la estrecha relacion

que existe entre novela y teatro.

La fabula es la siguiente: una tarde de verano, Andrew Wyke deja una nota en el
hotel de Milo Tindle, invitandole a ir a su casa esa misma noche, a las ocho. Una vez
reunidos, ambos hombres toman unas copas y conversan en torno a sus relaciones con
Marguerite, esposa de Andrew y amante de Milo. Andrew, un rico escritor, asegura a
Milo que le gustaria deshacerse de su mujer porque él tiene una amante, Tea, pero es
consciente de que Marguerite no se ird con un hombre incapaz de consentirle sus
numerosos y caros caprichos. Por eso, decide proponerle un plan a Milo que beneficiara
a ambos hombres: Milo debe robarle unas joyas, que después podré vender para obtener
90.000 libras, y como consecuencia, Andrew también recibira dinero del seguro. Tras
varias dudas, y una vez que Andrew le ha asegurado que los sirvientes tienen el fin de
semana libre, Milo acepta y sigue al pie de la letra el plan de Andrew, que le impone
disfrazarse de payaso de los pies a la cabeza y destrozar parte de la casa, incluso con
disparos, para hacer que el robo resulte verosimil a la policia. Una vez que Milo se hace
con las joyas, Andrew le propone pelearse para justificar su version a la policia y termina
por sacar una pistola. Si en un primer momento Milo cree que todo es parte del juego,
Andrew termina por decirle que realmente quiere matarlo, y que jamas le dara las joyas
ni le dejara irse con Marguerite. Presionado por una pistola que tiene Andrew, Milo se
pone la mascara y se arrodilla en lo alto de la escalera de espaldas a Andrew, antes de oir

un disparo y caer por los escalones, quedandose inmavil en el suelo.

Cuando retoma conciencia, Milo vuelve a su casa asustado y decide vengarse de
la humillacion sufrida. Para ello, contacta con Tea y le pide que le preste unas medias, un
zapato y una pulsera que escondera esa misma noche en la casa de Andrew, aprovechando
que los sirvientes no estan. Ademas, le pide que no conteste al teléfono y que su
compafiera de piso diga que ha sido asesinada. Al dia siguiente, domingo, Milo se disfraza
de policia y va a hacer una visita a Andrew haciéndose pasar por el Inspector Doppler. El
falso inspector acusa a Andrew de haber matado a Milo, y encuentra en la casa pruebas

que lo incriminan, como la ropa de Milo. Una vez que el inspector afirma que va a
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proceder a la detencion de Andrew, que no da crédito y esta preso de panico, Milo se
quita el disfraz y revela su verdadera identidad, asegurando que el juego entre ambos esta
empatado, pero que él quiere ganar. Por eso, expone la trama urdidaa Andrew y le asegura
que ha contactado con la policia y que les ha afirmado que Andrew ha matado a una
mujer, cuyas pertenencias estan escondidas en la mansion. Gracias a las pistas que le da
Milo, Andrew consigue encontrar todos los objetos que lo involucraban en el asesinato.
A continuacion, Milo le confiesa que todo era un montaje para asustarlo como venganza
a la humillacion de dos dias antes y poder asi ganar el juego que se ha establecido entre
ambos. Ademas, le asegura que ha avisado a la policia por si le pasara algo. Andrew queda
maravillado de tener un rival a su altura y le ofrece instalarse en su mansion para poder
ser asi compafieros de juegos. Milo se niega y le confirma que Marguerite no va a volver
con él. Justo cuando se dispone a irse con el abrigo de Marguerite, Andrew dispara
hiriéndolo mortalmente. La obra se cierra con las luces de los coches de policia, que

Ilaman a la puerta.

Al lector/espectador se le omiten todos los hechos entre la caida por las escaleras
de Milo y la irrupcion del Inspector Doppler, por lo que esta convencido de que Milo ha
sido realmente asesinado. Ignora todo lo que Milo hace el sdbado, por lo que llegado el
momento cree, al igual que Andrew, que Tea ha sido realmente asesinada y que las
pruebas incriminatorias acabaran por enviar a Andrew a prision. Como sucede en El veri
del teatre, en Sleuth también se pone de manifiesto el valor del non-dit, lo que puede
explicarse por la predominancia del canal visual (ropa, decorado, objetos, movimientos y
gestos del actor) como materia de la expresion. En ambos casos el lector/espectador cae
en la trampa y cree aquello que nunca se le ha dicho, creando un falso horizonte de
expectativas que posibilita el golpe de efecto final. En la obra de Sirera, el receptor — y
también Gabriel — esta convencido de que el vino estd envenenado, y no solamente
drogado. Y, sin embargo, el Marques se limita a decir que los motivos del cansancio y

del malestar de Gabriel son “aquelle vi de Xipre... i el rellotge...”%°. En el malentendido

635 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 166.
“en ese vino de Chipe y en el reloj.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria
Rodriguez Méndez, op. cit., p. 44.]
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que tanto Sirera como el Marqués buscan, el reloj se convierte en un elemento esencial,
puesto que el Marqués no deja de mirarlo, lo que interpretamos como los Gltimos minutos
de vida de Gabriel. El receptor acaba por asumir que el paso del tiempo, como ademas
afirma el Marqués, es peligroso, la cuenta atras para la muerte del comediante. La
urgencia parece mayor con el reloj de arena que el Marqués coloca al lado del supuesto
antidoto®®, de ahi que nadie se espere que el supuesto antidoto sea el verdadero veneno:

MARQUES: Jo no us he donat a beure cap antidot, Gabriel. Tot el contrari. Us
acabe d’enverinar.

GABRIEL (que no pot ja reaccionar. Amb veu molt baixa): Pero... el vi...
MARQUES: Jo mai no us he dit que aquell vi — el primer que heu begut en arribar
a aquesta casa — estigués emmetzinat. No... Recordeu-ho bé... Aixd ho heu
suposat v0s, a la vista de determinants simptomes... (Seu a la butaca.) Es tractava
només d’una droga lleugera. Una droga inofensiva, que produeix cansament, i
dificulta las reaccions corporals. [...] L’Gnic veri vertader, 1’anic veri mortifer,
contra el qual, us ho jure, no existeix cap antidot conegut, és el que acabeu de
prendre fa un moment®®’.

En Sleuth el equivoco solamente afecta al lector/espectador, quien deduce que
Milo estd muerto Gnicamente porque cae, inmovil, tras el disparo de Andrew, que se

queda satisfecho:

ANDREW: Put it on! (MILO takes the mask and fumbles it onto his face) Excellent.
Farewell Punchinello!

(ANDREW lifts the pistol to MILO's head. MILO is shaking with fear)
MiLo: (High falsetto) Please...
(ANDREW slowly pulls the trigger. MiLo falls backwards down the stairs and lies
still. Andrew walks past him, pausing to peer closely to see whether there is any
sign of life. He lifts the lolling head and lets it thump back, carelessly, onto the
stairs. Satisfied that he has done his work well, he straightens up and smiles to
himself)®%,

636 Cf. ibid., p. 170.

837 Ibid., p. 174-175.
MARQUES: No os he dado ningln antidoto, Gabriel. Al contrario. Os acabo de envenenar.
GABRIEL: (Incapaz de reaccionar y en voz baja) Pero... el vino...
MARQUES: Nunca os he dicho que aquel vino -el primero que bebisteis al llegar a esta casa- estuviera
emponzofiado. No... Recordadlo bien... Eso fue suposicion vuestra ante ciertos sintomas. (Se sienta en
la butaca) Era solo una ligera droga. Una droga inofensiva, que produce cansancio y dificulta las
reacciones corporales. [...] El Gnico veneno verdadero, el inico veneno mortifero y contra el que, os lo
juro, no hay antidoto alguno, es el que acabdis de tomar ahora mismo.” [Ibid., p. 51.]

6% SHAFFER, Anthony, Sleuth in Stanley Richards, Best Plays Of The Seventies, New York,
Doubleday&Company, 1980, p. 633.
“ANDREW: jPdntela! (MiLO coge la méscara y se la pone en la cara) Excelente. jAdids, Punchinello!
(ANDREW levanta la pistola hacia la cabeza de MiLo. MiLo tiembla de miedo)

259



La interpretacion de esta escena que nos induce a error y cierra el primer acto,
hace bascular el género de la obra, que podria haber concluido también asi. Sin embargo,
no es Mas que una mise en abyme, una obra de teatro dentro de la pieza de Sleuth. De
hecho, la presencia del teatro en el teatro abunda en esta obra y difumina la frontera entre
juego y realidad, pero siempre con un objetivo disimulado. EI personaje que mas papeles
interpreta en el primer acto es Andrew, cuyos numerosos jeux de role le divierten para
desesperacion de Milo, que no comprende esta actitud. Por ejemplo, Andrew infantiliza
a Milo cuando le habla imitando la emision radiofénica de la BBC Listen with Mother,
que era un programa para nifios: “[In “Listen with Mother” style:] Are you sitting
comfortably? Then I’ll begin. Once upon a time there was an Englishman called Andrew
Wyke who...”%%, En otra ocasion, su objetivo es aterrorizarlo, narrandole detalladamente

su (supuesto) futuro y violento asesinato:

ANDREW: [...] You would be discovered in the fireplace, | think in a fair old
mess. (Dramatic voice) The body lay on its back, its limbs grotesquely splayed
like a broken puppet. The whole head had been pulped as if by some superhuman
force.

(Inspector's voice) "My god" breathed the inspector, blenching. "Thompson,
you’d better get a tarpaulin... Excuse me sir, but was all this violence strictly
necessary?”’

(Own voice) “I'm sorry inspector. It was when | saw him handling my wife's
nightdresses. I must have completely lost control of myself”%%,

MILO: (Falsete agudo) Por favor...
(ANDREW aprieta el gatillo lentamente. MiLO cae de espaldas por las escaleras y se queda quieto.
Andrew pasa junto a él, deteniéndose a mirar de cerca para ver si hay algin signo de vida. Levanta la
cabeza y la deja caer hacia atrés, sin cuidado, en las escaleras. Satisfecho de haber hecho bien su
trabajo, se endereza y se sonrie a si mismo.” Todas las traducciones de esta obra que siguen son
nuestras.

639 |bid., p. 612.
“[En el estilo de “Listen with mother”]: ;Estas cdmodo? Entonces empezaré. Habia una vez un inglés
llamado Andrew Wyke que...”

640 |bid., p. 632.
Te descubririan en la chimenea, creo que como un buen guifiapo. (Con voz dramatica) El cuerpo yacia
de espaldas, con sus miembros grotescamente separados como una marioneta rota. Toda la cabeza habia
sido hecha puré como por una fuerza sobrehumana.
(Voz del inspector) “Dios mio” suspir6 el inspector, palideciendo. “Thompson, sera mejor que consigas
una lona... Disculpe sefior, pero jera realmente necesaria toda esta violencia?”
(Con su propia voz) “Lo siento, inspector. Fue cuando lo vi con los camisones de mi esposa. Debo de
haber perdido completamente el control de mi mismo™:
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Pero la mayoria de las veces las personalidades que Andrew adopta no pretenden
influir en el animo de Milo, sino que son simplemente juego, como cuando imita la voz
de Edgar Lustgarten®! — un periodista radiofénico y escritor de novelas policiacas —,
habla a Milo como si fuera un criado®?, imita el acento de Brooklyn®4 o simula ser una

anciana loca que habla con su gato:

(He speaks in an old-woman voice): Puss, Puss, Puss, do you hear a noise Puss!
Was that a step on the stairs. No, it was just the wind. You know Puss | sometimes
think there’s a curse on this house. But you shouldn't pay any attention to me. |
'm just a silly old woman who is afraid of her own shadow®.

Sin embargo, estas interpretaciones muestran un trastorno psiquico de Andrew,
quien claramente tiene problemas para asumir su identidad, de la que huye a través de los
disfraces: “As Marguerite has assuredly told you, in younger days we were always
dressing up in this house. What with amateur dramatics, and masquerades and costume
balls, there was virtually no end to the concealment of identity”®*°. Esta cita no esta exenta
de cierto caracter sexual, aunque por momentos se sugiere la homosexualidad de Andrew,
que observa maravillado a Milo cuando este se cambia de ropa, confiesa que lo admira e
incluso le propone que se vaya a vivir con él. Ademas, Milo ataca su masculinidad al
confesarle que sabe que tiene problemas para mantener relaciones sexuales con las

mujeres, lo que avergiienza y hiere a Andrew:
She's not really your mistress. She told me you and she hadn't slept together for

over a year. She told me you were practically impotent - not at all, in fact, the
selector's choice for the next Olympics.

641 “Edgar Lustgarten voice”. Ibid., p. 617.

842 “Very good, Sir. The quick clean valet service always at your disposal, Sir”. Ibid., p. 619.
“Muy bien, sefior. El rapido sirviente de la limpieza esta siempre a su disposicion, sefior”.

643 |bid., p. 615.

644 Ibid., p. 622.
“(Habla con voz de anciana): Mis, Mis, Mis, ¢oyes un ruido, Mis? ;Un paso en las escaleras? No, solo
era el viento. Sabes Mis, a veces pienso que hay una maldicién en esta casa. Pero no deberias prestarme
atencion. Sélo soy una anciana tonta que tiene miedo de su propia sombra.”

645 |bid., p. 616.
“Como Marguerite te ha contado seguramente, en los aflos mozos siempre nos disfrazabamos en esta
casa. Hasta el punto de que no habia practicamente ningin limite para ocultar la identidad, entre teatro
amateur y los bailes de mascaras y disfraces.”
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(ANDREW hides his head as MILO starts up the stairs)®.

El segundo acto se anuncia como investigacion criminal o pieza policiaca donde
cada objeto esconde un sentido oculto. Este cambio de registro plantea la cuestion de la

intriga.

La intriga, una de las partes principales de un drama u obra teatral para Denis
Diderot®’, es el hecho indispensable para que una obra exista, y como explica en De la
poésie dramatique, “I’art d’intriguer consiste a lier les événements, de maniére que le
spectateur sensé y apercoive toujours une raison qui le satisfasse”®®. Se basa en la
relacion de causalidad, lo que le diferencia de la accion: “I’intrigue, c’est le sujet de la
piéce, le jeu des circonstances, le nceud des événements. L’action, c’est le dynamisme

profond de ce sujet”®4,

En el caso de Sleuth, su base es la infidelidad de Marguerite, esposa de Andrew
Wyke, con Milo Tindle, su joven amante. Segun la definicién dada por el Trésor, una
intriga, en el dominio del teatro, del cine o de la novela, es la “[clombinaison de
circonstances et d'incidents, enchainement d'événements qui forment le nceud de
I'action”%°, El primero de estos incidentes, tal y como ademas asegura Andrew es el trato
que le propone a Milo: “it’s to solve this little problem that I have invited you here tonight.

This, as they say, is where the plot thickens”®®*. Los otros incidentes son principalmente

646 |bid., p. 662.
“No es realmente tu amante. Me dijo que ti y ella no habiais dormido juntos por mas de un afio. Me
dijo que eras practicamente impotente, no precisamente, de hecho, la eleccién del seleccionador para
las préximas Olimpiadas.
(ANDREW esconde su cabeza mientras MILO comienza a subir las escaleras).”

847 « Quelles sont les parties principales d’un drame ? L’intrigue, les caractéres, et les détails », DIDEROT,
Denis (1758), De la poésie dramatique, ed. cit. de Jean Goldzink, p. 201.

648 DIDEROT, Denis (1757), Entretiens sur le Fils naturel, éd. cit. de Jean Goldzink, p. 72.

649 SimoN, Alfred (1970), Dictionnaire du théatre francais contemporain, Paris, Larousse, 1973, article
« Intrigue ».

60  Trésor de la Langue Frangaise informatisé,  Disponible en linea en:
https://www.cnrtl.fr/definition/intrigue [Consultado el 19 de septiembre de 2019].

851 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 612.
“Te he invitado aqui esta noche justo para resolver este pequefio problema. Aqui es, como dicen, donde
la trama se complica.”
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metateatrales: Andrew simula querer asesinar a Milo o Milo se disfraza de inspector para
visitar a Andrew dos dias después.

El Trésor da también otra definicion del término ‘intriga’, que, si bien puede
aplicarse a Sleuth, se ajusta sobre todo a El veri del teatre: “[a]ction occulte savamment
combinée en vue d'assurer le succés d'une entreprise, d'obtenir quelque avantage, de nuire
a quelqu'un”®2, Los comentarios que el falso criado hace a Gabriel acerca de la situacion
del actor en la sociedad son un buen ejemplo, puesto que su objetivo es minar
psicolégicamente a Gabriel, lo que sin duda va a animarle a aceptar la obra propuesta por
el Marqués en un intento de hacer un nombre en la sociedad. El vino de Chipre que le
sirve al principio forma también parte de la estrategia del Marqués, que esta seguro de
que Gabriel interpretara los sintomas de la droga como si fuera veneno. De este modo le
empujara mas adelante a tomarse el contenido de la segunda botella, pensando que es un
antidoto. Si no fuera por los efectos fisicos de la droga del vino, Gabriel jamas habria
tomado el verdadero veneno. Todo responde a la manipulacion retorica del Marqués, cuyo
discurso sugestiona a Gabriel hasta el punto de que este se siente agonizar antes de haber

sido envenenado.

Resulta pues evidente que hay ciertos objetos que son determinantes en la
construccion de la intriga, asi como en el mensaje de la obra. Tanto en El veri del teatre
como en Sleuth los objetos teatrales abundan e incluso se convierten en signos debido a
la funcién que desempefian, operandose asi un deslizamiento semantico. Su importancia
es tal que sin ellos estas obras carecerian de sentido, puesto que dichos objetos funcionan
como motor de ambas intrigas. Su presencia supone de hecho una de las mayores
diferencias con el texto de Diderot, mas proximo del dialogo filosofico que de una obra
teatral. Ademas, la ingente cantidad de objetos en la obra de Shaffer contribuye a
clasificar esta obra como una pieza de teatro policiaca, que casi podria reescribirse en
novela negra. En Sleuth conviven pues dos sistemas que van a guiar la interpretacion de

la obra: por un lado, el lenguaje propio del thriller y sus cddigos; por otro lado, el teatro

62  Trésor de la Langue Frangaise informatisé, Disponible en linea en:
https://www.cnrtl.fr/definition/intrigue [Consultado el 19 de septiembre de 2019].
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dentro del teatro. La imbricacion de ambos sistemas de comunicacion nos lleva incluso a
interesarnos por la intermedialidad de esta obra, cuya comprension solo es posible por la
interaccion entre ambos lenguajes. Para ello, es también esencial prestar atencion a la

funcién de los objetos teatrales que guian la intriga.

5.2. Definicion y tipologia del objeto teatral

Un objeto teatral es, en un primer momento, algo movil, independiente y
manipulable por el actor, como una botella o una carta. Su importancia reside en el valor
que adquiere como signo, en su capacidad para cruzar significados y en el uso que se le
da, que lo diferencia de una cosa cualquiera. Aqui radica precisamente uno de los
problemas de la interpretacion, en discernir si la funcion del objeto escénico es su funcion
normal (una butaca que sirve para sentarse) o si hay que descifrarlos méas alla de su
materialidad (el sillén en Le Mariage de Figaro cuya funcion es servir de escondite y
engafar, ademas de mantener la unidad de espacio mediante este mueble-subterfugio).
En realidad, nosotras optamos por la doble funcidn del objeto teatral que defiende Anne
Ubersfeld®3: puede desempefiar la funcion de un objeto en el mundo — imaginemos una
bandeja que sirve de escudo — pero también cumple otras funciones, que lo convierten en
signo. Por ejemplo, la ropa en El veri del teatre sirve para caracterizar a un personaje por
su condicidn social — la chaqueta del Marqueés evidencia su poder y en el momento en el
que se la pone Gabriel cambia de actitud, como ya hemos visto anteriormente —, pero
también puede evidenciar las intenciones veladas de los personajes — el disfraz de payaso
en Sleuth no es anodino, sino que vehicula claramente la humillaciéon que desea imponer
Andrew — La maquina de escribir en esta misma obra, por su parte, nos indicara la
profesién de Andrew Wyke, que es escritor. Estos ejemplos son index, es decir, que
poseen una relacion de continuidad con aquello que representan. Al establecer una
relacion con un referente, es evidente que los objetos teatrales deben considerarse dentro

de la semiologia, que Michel Foucault definia como « I’ensemble des connaissances et

653 UBERSFELD, Anne (1981), Lire le thédtre (II). L "Ecole du spectateur, Paris, Belin, 1996, p. 112-115.
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des techniques qui permettent de distinguer ou sont les signes, de définir ce qui les institue
comme signes, de connaitre leurs liens et les lois de leur enchainement »%4, Su
concatenacion es precisamente uno de los aspectos que mas nos interesan en Sleuth y en
El veri del teatre, dada su condicion de thriller psicolégico — puesto que opone

emocionalmente a los protagonistas — y la intriga que subyace.

Encontramos un buen ejemplo de la riqueza de la dramaturgia de objetos en la
obra de Beaumarchais®®®, cuyo andlisis permite elucidar los imbroglios teatrales en su
dimension completa — estética y politica — Asi, hay que considerar el objeto como un
significante polisemico que permite aprehender la intimidad del personaje y el mensaje

que el dramaturgo quiere transmitir a la conciencia del espectador:

Quand le spectateur voit un objet sur scéne, il ne s’interroge guere sur sa valeur
d’usage, mais il voit immédiatement, et s’il ne voit pas, il recherche plus ou moins
consciemment le ou les systémes de signifiance auxquels se rattache 1’objet ; ainsi
un objet trés simple peut prendre toute une série de sens au long de la
représentation, selon les personnages, les autres objets ou les idées avec lesquels
il entre en relation®,

Un objeto teatral puede llegar a ser el centro de la arquitectura de la obra, como
sucede con la botella que simboliza el veneno en El veri del teatre. La botella, y por
metonimia el vino y el veneno, son de hecho el hilo conductor de esta obra y resumen la
su esencia desde el titulo mismo. Ahora bien, a veces los objetos solo son accesorios
desprovistos de sentido real, pero cuya posibilidad de significacion despista al espectador.
Es el caso de Sleuth, sobre todo en las adaptaciones filmicas: por medio de la focalizacion
de la cdmara, la botella de alcohol parece desempefiar un papel decisivo, aunque en

realidad no es asi. Su ausencia de impacto en el devenir de los hechos sirve méas para

854 FoucAuLT, Michel, Les Mots et les choses, Paris, Gallimard, 1966, p. 44.

8% | a tesis Dramaturgie des objets dans l'ccuvre thédtrale de Beaumarchais de Dominique Mathieu (Lille,
2001, bajo la direccidon de Pierre Malandain) analiza precisamente este aspecto. También puede
consultarse su articulo MATHIEU, Dominique, « Dramaturgie des objets dans l'ccuvre théatrale de
Beaumarchais », L'information littéraire, 2002/3 (vol. 54), p. 6-11. URL : https://www.cairn.info/revue-
I-information-litteraire-2002-3-page-6.htm [Consultado el 09 septembre 2019].

8% UBERSFELD, Anne, “L’Objet théatral”, Actualité des Arts Plastiques, n°40, Paris, CNDP, 1978, p. XII.
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sorprender que para guiar la accién, aunque como veremos tampoco esta exenta de

significado.

Antes de pasar a detallar los objetos teatrales y su funcidn, nos gustaria precisar y
definir los diferentes tipos de objetos que encontramos — objetos significantes,
catalizadores, auxiliares, actantes, estéticos y coercitivos — y que no son mera utileria,
como seria el caso del teatro naturalista, donde los objetos utilizados por los actores se
fusionaban con el decorado para reconstituir el contexto espacial o temporal de la obra.
Sin embargo, el estatus del objeto ha evolucionado hasta llegar a convertirse en actante o
incluso en personaje. Lo que nos interesa pues a la hora de establecer su tipologia es la
funcién que desempeiia en el espectaculo, lo que podemos acercar a la nocion de “funcion
significante” de Umberto Eco®’, a partir del momento en el que el espectador lo
identifica, captando el simbolo que representa y su autonomia. Tampoco olvidaremos
que, como recuerda Patrice Pavis, un mismo objeto puede tener diferentes niveles de

aprehension, alternando el carécter utilitario con el simbélico o Iidico®®.

Uno de estos objetos polisémicos es el automata de Sleuth, Jolly Jack Tar the
Jovial Sailor, descrito al inicio de la obra como el pirata que rie, “a life-sized figure of a
Laughing Sailor”%°. Si contemplamos este autémata en el conjunto del decorado, lleno
de juegos y figuras, podemos considerarlo en su valor poético, que contribuye a crear un
ambiente que refleja la psicologia de Andrew, a quien le apasionan los juegos y tener el
control de todo, puesto que la risa de Jack se activa cuando Andrew lo decide. En cambio,
este mismo objeto cobra otro significado al final, cuando se rie irdnica, casi

grotescamente.

[...] Painfully MILO lifts his head from the floor, he laughs.)
MiLO: Game, set and match!

857 Patrice Pavis define esta funcion como sigue: “le signe est congu comme le résultat d’une sémiosis,

¢’est-a-dire d’une corrélation et une présupposition réciproque entre plan de I’expression (signifiant
saussurien) et plan du contenu (signifié saussurien)”. Cf. PAVIS, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre,
op. cit,, p. 351-352. Para méas imformacion, consultese el articulo de Eco, Umberto, “Pour une
reformulation du concept de signe iconique”, Communications, n® 29, 1978, p. 141-191.

8% Cf. PAVIS, Patrice (1980), Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 266.

85 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 601.
“Una figura a tamaiio real de un marinero que se rie”.
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(His laugh becomes a cough. Blood trinckles from his mouth. He grimaces in
surprise at the pain and dies. The knocking on the door is repeated more loudly.
ANDREW staggers to his desk and accidentally presses the button on it. This sets
off the sailor who laughs ironically. [...].

La comicidad subyacente contrasta con el caracter tragico de la mueca de Gabriel

al saberse condenado sin llegar a creerse su suerte:

Contemplar la mort d’un ser huma... No... Aix0 no €s possible... Vos... vos no

heu pogut fer una cosa aixi... M’enganyeu una altra volta... Es un joc... una nova

mentida... (Tracta de riure, el rostre crispat és una ganyota grotesca). Voleu

emporuguir-me, aixo és... %!
La risa grotesca de Milo puede explicarse por la sorpresa y la incredulidad, segun la
interpretacion de lo grotesco de Philip Thomson: “Thus one may well laughter at the
grotesque in a nervous or uncertain way but it is because one’s perception of the comic is
countered and balanced by perception of something incompatible with us”®2. En cambio,
la mueca de Gabriel se corresponde con un grotesco trdgico. En ambos casos, Milo y
Gabriel son reducidos a la categoria de objeto sin voluntad propiay, en el caso de Gabriel,

a obra de arte.

El autdmata del marinero Jack se convierte por medio de su risa final en un objeto
significante, es decir, que contribuye a reforzar una parte del mensaje de la obra. En este
caso, pone en evidencia la sinrazon de Andrew, que ha perdido el control de la situacion

y, aungue siga en vida, posiblemente también haya perdido la partida. La idea de derrota

860 |bid., p. 665.
Dolorosamente, MILO levanta la cabeza del suelo, se rie.
MILO: jJuego, set y partido!
Su risa se convierte en tos. Un hilo de sangre sale de su boca. Hace una mueca de sorpresa ante el
dolor y muere. Llaman de nuevo a la puerta, mas fuerte. ANDREW va hacia su escritorio tambaleandose
y accidentalmente pulsa el boton. Esto activa al marinero que se rie irbnicamente..

661 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 176.
“¢Contemplar la muerte de un ser humano?... No..., eso no es posible... No habéis podido hacer una
cosa asi... Me estdis engafiando de nuevo... Es un juego..., una nueva mentira. (Intenta reir con el
rostro crispado por un gesto tragico) Queréis asustarme, nada mas...”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del
teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 52.]

%62 THomsoN, Philip, The Grotesque, Methuen, London, 1972, p. 54.
“Por lo tanto, uno puede reirse de lo grotesco de una manera nerviosa o incierta, pero es porque la
percepcion que se tiene de lo comico es contrarrestada y equilibrada por la percepciéon de algo
incompatible con nosotros.” [La traduccion es nuestra].
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es aun mas evidente en el titulo de la adaptacion al afrikdans en 1988 por Pierre van
Pletzen: Wie Laaste Lag (Quien rie el Gltimo).

La escalera también es un objeto significante ya que simboliza las ansias que tiene
Milo de ascender en la escala social y la posibilidad de una caida inminente y mortal. EI
vértigo que siente el joven — “I'm not very good at heights”%®® — puede incluso avanzar

que no es el lugar que debe ocupar en la sociedad, como se constata al final con su muerte.

Pasemos ahora a analizar los objetos catalizadores, aquellos que desencadenan la
intriga de la obra, que no seria posible sin ellos®®*. En ambos casos, los personajes de las
obras se reunen después de una invitacion: en Sleuth, Andrew Wyke convoca a Milo
Tindle en su casa (“I found your note when I got down from London this afternoon%),
mientras que en El veri del teatre es el Marqués el que convida a Gabriel (« EIl sefior
marqués m’ha demanat una cita... No ho sabieu? En I’entreacte de la funci6é d’ahir va
enviar-me un missatge: “Desitjaria parlar uns minuts amb el sefior Gabriel de

Beaumont”»%%%). Si el punto de partida es, pues, el mismo, cada obra presenta sendos

objetos catalizadores que difieren por su naturaleza y su presencia.

En el caso de El veri del teatre, es evidente que esta funcion es asumida por el
vino de Chipre que Gabriel bebe al principio, mientras espera al Marqués. El titulo nos
hace ya sospechar que esta bebida estd envenenada, y en este primer error estriba
precisamente el interés de la obra y el giro inesperado del final. En un primer momento
pensamos que Gabriel va a morir, después la tension aumenta cuando aparece la

posibilidad de una salvacién con el antidoto y por Gltimo asistimos a la hamartia que

663 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 622.
“No se me dan muy bien las alturas”.

664 Cabe precisar que, en el caso del teatro histérico o del teatro documento, por ejemplo, los objetos
catalizadores no son imprescindibles.

665 SHAFFER, Anthony, Sleuth op. cit., p. 603.
“Encontré tu nota al llegar de Londres esta tarde”.

666 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 142.
“El propio Marqués fue el que me cit6. ;No los sabias? Ayer, en el entreacto de la funcién, me envio
un mensaje: “Desearia hablar unos minutos con el sefior Gabriel de Beaumont, comediante” , [ SIRERA,
Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 25.]
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desencadena el verdadero final tragico de Gabriel, quien se condena a muerte al creer
salvarse con el falso antidoto. Asi, el vino es realmente un auxiliar para el Marqués,
puesto que le ayuda a manipular a Gabriel. Tanto el vino drogado como el verdadero son
réplicas y no dobles del vino drogado o del veneno fuera de la escena. Es decir, que su

ocurrencia no comparte todas las propiedades fisicas que tendria este objeto en la realidad.

En cuanto a Sleuth, el objeto catalizador no es sino Marguerite, la esposa de
Andrew y al mismo tiempo la amante de Milo. Aunque no aparezca en ningun momento,
la relacion que mantiene con ambos hombres es el origen del trato que Andrew inflige a
Milo. No hay duda de que guia la accion de ambos personajes y de que su ausencia esta
muy presente en la mansion de Andrew. La clasificamos como objeto ausente porque
sirve de moneda de cambio, de recompensa tras el juego — que se convierte mas en una
partida de caza, o un juego entre el gato y el ratén —, a la par que en objeto robado. Entra
aqui pues la nocion de posesion y, mas ampliamente, de control y poder, que caracteriza
a Andrew. Todo es pura engafiifa, artificio aparentemente beneficioso pero cuyo objetivo
no es sino afirmar la capacidad y el deseo de dominacion, que en el caso de Andrew
alcanza proporciones extremas: “Did you really believe I would give up my wife and
jewels to you? That I would make myself that ridiculous? [...] She's [Marguerite] mine

whether love her or not. I found her, I've kept her. I'm familiar with her”®’.

Los objetos auxiliares son por definicion aquellos que ayudan al personaje cuando
este se encuentra en dificultad, pero por qué no ampliar este concepto y englobar también
aquellos que previenen un problema o que contribuyen a afrontar una situacion. En este
sentido, las viviendas del escritor y del marqués, una mansion inglesa y un palacio rococo,
funcionan también como adyuvantes puesto que los poderosos, al jugar en casa, pueden

recurrir a estrategias que ni Gabriel ni Milo conocen. En Sleuth, la bebida puede también

667 SHAFFER, Anthony, op. cit., p. 632-633.
“;De verdad te creiste que te daria a mi esposa y mis joyas? ;Que seria tan ridiculo? Ella [Marguerite]
es mia, la quiera 0 no. Yo la encontré, yo me la quedo. Estoy familiarizado con ella.”
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comprenderse como un auxiliar®® porque anima a los dos hombres a entablar
conversacion, creando una situacion distendida que hace que Milo se tranquilice y acabe
aceptando las propuestas de Andrew. EIl consumo de alcohol en esta obra no solo afiade
teatralidad, sino que, al mismo tiempo, la embriaguez creciente de los personajes permite
que el espectador se espere una eventual pérdida de control que no siempre llega. Al
contrario, tanto Andrew como el Marqués se mantienen frios y racionales hasta que no

ven su plan materializado.

Podriamos incluir en este apartado la pistola de Sleuth, pero preferimos calificarla
como objeto coercitivo puesto que reduce las posibilidades de accion de Milo y lo fuerza
a hacer algo contra su voluntad, como ponerse la méscara de payaso antes de que le
peguen un tiro. Ademas, esta pistola es doblemente ficticia en la escena del disparo,
aunque se nos presente como doble de una pistola real. Lo mismo sucede con las rejas
que aparecen al final de El veri del teatre, que encierran a Gabriel para que no escape y
que le sirven al Marqués para dominarlo y revelar cudl era su verdadera intencién. Al
mismo tiempo, como ya hemos evocado, configuran el espacio escénico funcionando
como una cuarta pared visible pero transparente. Esta falsa separacién acentta la mirada
externa que recae sobre Gabriel quien, cosificado, termina reducido al estatus de objeto
de feria 0 animal en una jaula. Asi pues, es imposible que Gabriel ignore a su espectador,
como propone Denis Diderot en De la poésie dramatique, teorizando asi por primera vez
el concepto de ‘cuarta pared’: “[s]oit donc que vous composiez, soit que vous jouiez, ne
pensez non plus au spectateur que s’il n’existait pas. Imaginez sur le bord du théatre un

grand mur qui vous sépare du parterre ; jouez comme si la toile ne se levait pas’°°.

Otra categoria la forman los objetos actantes, que intervienen de manera autbnoma
y decisiva en la obra hasta el punto de que pueden alcanzar la categoria de personajes. El

disfraz de payaso que lleva Milo, obligado por Andrew, es un actante porque le impide

668 |_a bebida desempefia a menudo la funcién de colaboradora, como sefiala Hélene Catsiapis en su articulo:
CATSIAPIS, Héléne, “Les boissons au théatre : un langage dramatique”, Communication et langages,
n°38, 2°™ trimestre 1978, p. 85.

89 DIDEROT, Denis (1758), De la poésie dramatique, ed. cit. de Jean Goldzink, p. 211.
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escapar al final del primer acto. Al mismo tiempo, contribuye a humillarlo y anticipa su

fracaso, anunciado en la poesia que le recita Andrew:

The clown is such a happy chap,
His nose is painted red,

His trousers baggy as can be,

A topper on his head.

He jumps around the circus ring,
And juggles for his bread,

Then comes the day he tries a trick,
And drops down...57

Esta imagen del payaso incide en el ridiculo del personaje, que no deja de provocar
la risa del espectador, sobre todo por su torpeza, lo que constatamos en Milo: “MILO tries
to run but falls over his boots ®"*. Es facil deducir que Andrew ve en el payaso a un ser

inferior socialmente al que le cuesta ganarse la vida, o que se deja abofetear por dinero.

Sin embargo, el final de la obra da un giro inesperado y Andrew también acaba
por caer, al dejarse llevar por la ira y matar a Milo. Termina pues manipulado por sus
propias pulsiones, que lo dominan anulédndole toda su voluntad. Al morir Milo y al
arruinar Andrew su vida, podemos pensar que el objeto ausente que era Marguerite se

convierte en sujeto al final de la obra, reificando a ambos hombres.

Por dltimo, podemos distinguir los objetos estéticos o poéticos, que no
desempefian un papel cotidiano ni social, sino que son abstractos y pueden servir para

recrear el universo mental del personaje o el ambiente de la obra, por ejemplo, onirico.

670 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 620.
“El payaso es un tipo tan feliz,
Su nariz esta pintada de rojo,
Sus pantalones holgados a més no poder,
Una chistera en su cabeza.
Salta alrededor de la pista de circo,
Y hace malabares para ganarse el pan,
Luego un dia intenta un truco,
Y se cae...”

671 Ibid., p. 631.

“MILO intenta correr, pero se cae con sus botas.’

’
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Aparentemente mero decorado, los numerosos juegos de la mansién de Andrew son

reflejo de su personalidad:

Games of all kinds adorn the room ranging in complexity from chess, draughts
and chequers, to early dice and card games and even earlier blocking games like
Senat and Nine Men Morris.

Upstage centre, by the window, under the gallery is a full-sized “laughing
sailor®"2,

Para él, los juegos de estrategia son esenciales y demuestran su gusto por la légica,
asi como su introversion. Podriamos pensar que se trata de un personaje frio y racional
como el Marqués, pero veremos que al final su vanidad y su necesidad de ser admirado
traicionaran su lado cerebral y le haran perder los nervios. La omnipresencia de juegos de
estrategia y de autdmatas evidencia el caracter solitario del escritor, asi como su pasién
por el juego y los desafios. Al mismo tiempo, el escrdpulo con el que los organiza muestra
su gusto por el orden y el control, sugiriendo cierto desequilibrio mental y un ligero

caracter perverso.

Otro objeto actante y determinante es la nota dejada por Milo a la policia, por si
acaso le ocurriera algo en su segunda visita a la casa de Andrew. Este mensaje va a resultar
ser una acusacion de asesinato post-mortem y va a provocar la llegada de la policia al
final de la obra, que intuimos por las luces de los girofaros. Si la iluminacion de la sala
de teatro indica el final de la obra, en Sleuth los destellos azules de la policia indican que
el juego, la ficcion, ha terminado, y que es hora de asumir la realidad con sus

consecuencias.

672 |bid., p. 601.
“Juegos de todo tipo adornan la habitacion, ordenados segun la dificultad: desde el ajedrez, las damas
y sus variantes, hasta los primeros juegos de dados y cartas, e incluso los primeros juegos de bloqueo
como Senat y Nine Men Morris.
En el centro del escenario, junto a la ventana, bajo la galeria hay un marinero que se rie, a tamafio
natural.”
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5.3. Paralelismos

Concluiremos este capitulo con los numerosos paralelismos que pueden
establecerse entre El veri del teatre y Sleuth. Ambas obras siguen una estética de la
continuidad, y Unicamente destaca la ruptura que se opera entre el primer y el segundo
acto de Sleuth, donde hay un salto temporal que hace avanzar la accién dos dias. Esta
opcidn, lejos de ser estética, posibilita que el segundo acto se construya a la manera de
una novela policiaca, antes de retomar el camino del thriller psicoldgico. Por lo tanto, se
trata ante todo de un juego de Anthony Shaffer, un homenaje a este tipo de literatura y
que sirve tanto para confirmar la pertinencia del titulo como para llevar a cabo una
reflexion metaliteraria, puesto que el personaje de Andrew es a su vez escritor de novelas
policiacas. Ademas, este engranaje entre el primer y el segundo acto se justifica con una
“liaison de recherche®"®: el personaje que entra en escena busca al que la ha dejado en el
entreacto. La continuidad que comparten estas obras, y en cierta manera el texto de
Diderot, permiten prolongar la accion una vez terminada la obra, puesto que el
lector/espectador posee indicios de como podrian continuar desarrollandose los hechos.
En los tres casos, las Gltimas frases revelan la accion siguiente: una cena en el Paradoxe,

le entrada de la policia en Sleuth y el agonizante despertar de Gabriel en El veri del teatre.

Las descripciones iniciales de los espacios escénicos guardan también cierta
relacién, no solo porque se trate de mansiones de gente poderosa y que siguen el gusto de
la época, sino por el énfasis en los materiales y la disposicién de las ventanas y puertas,
que paraddjicamente nunca dejan escapar ni a Gabriel ni a Milo. El espacio, el momento
y la disposicion de personajes nos ofrecen un primer cuadro similar que sintetizamos en

la siguiente tabla:

673 Tomamos prestado este término de RYNGAERT, Jean-Pierre, Introduction a l’analyse du thédtre, Paris,
Bordas, 1991.
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Sleuth

El veri del teatre

Lugar

The curtain rises on the living room of
Andrew Wyke's Norman Manor House in
Wiltshire, England. It is stone flagged,
and a tall window runs the height of the
back wall. It is divided laterally by a
minstrels gallery which, in turn, is
approached by a winding staircase. A
wardrobe, stage left, and a grandfather
clock, and bureau stage right stand on
the gallery®™.

Sala privada de rebre d’'un Palau rococo.
Mobles d’acord amb els gustos i l’estil de
[’época. Una part del forum fa xamfra, i
esta ocupada per una mena de gran arc
practicable, cobert amb cortinatges. La
resta del forum presenta un gran
finestral enreixat, a través dels vidres del
qual s’observa [’avang inexorable del
capvespre. A dreta i esquerra dues portes
tancades [...] [una] resulta ser la d’un

gran armari encastat®’®.

Descripcion horizontal.
Descripcion horizontal.

The clock strikes eight o’clock [in the
evening]°’e.

[capvespre] Sonen, en un rellotge llunya,
sis campanades®’’.

Momento del
dia

20h. Sabemos que es verano. 18h. Deducimos que es invierno.

674 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 601.
“El teldn se levanta en el sal6n de la casa solariega de estilo normando de Andrew Wyke en Wiltshire,
Inglaterra. Estd cubierta de piedra, y una alta ventana recorre la altura de la pared del fondo. Est4
dividida lateralmente por una galeria de trovadores a la que, a su vez, se accede por una escalera de
caracol. Un armario, a la izquierda del escenario; un reloj de pie y un escritorio a la derecha del
escenario, en la galeria.”

675 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 141.
“Salon recibimiento en un palacio rococ6. Muebles segun el gusto y estilo de la época. Una parte del
foro forma chaflan y estd enmarcado por una especie de gran arco practicable cubierto por cortinajes.
El resto del foro muestra un gran ventanal enrejado a través de cuyas vidrieras se observa el progreso
inexorable del creptsculo. A derecha e izquierda dos puertas cerradas [...] [una] resulta ser la de un
armario empotrado”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez
Méndez, op. cit., p. 25-26.]

676 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 601.
“El reloj da las ocho de la tarde.”

677 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p., 142.
“Se oyen las seis campanadas de un lejano reloj”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccion de
José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 25.]
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ANDREW WYKE is sitting at his desk, | Assegut en una butaca, GABRIEL DE
typing®@. BEAUMONT espera ser rebut pel
senyor®™,

Personajes

Andrew espera a Milo mientras termina
de escribir una novela. Gabriel espera al Marqués.

La descripcion del espacio es pues minuciosa en ambos casos, pero no sucede lo
mismo con la descripcion de los personajes, ausente en El veri del teatro — excepto por la
alusién al uniforme de criado, sustituido por una chaqueta, y abundante y detallada en
Sleuth. En esta obra, las diferencias fisicas enfrentan a los antagonistas desde el principio

puesto que Andrew Wyke

a strongly built, tall, fleshy man of 57, gone slightly to seed. His fair hair carries
on it the suspicion that chemical aid has been invoked to keep the grey at bay.
His face, sourly amused and shadowed with evaded self-knowledge is beginning
to reflect the absence of constant, arduous employment. He wears a smoking
jacket and black tig®®

contrasta con Milo Tindle:

about 35, slim, dark-haired and of medium height. He has a sharp, sallow face
alive with a faintly Mediterranean wariness. Everything about him is neat from
his exactly parted hair to the squared off white handkerchief in the breast pocket
of his blue mohair suit68?,

678 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 601.
“Andrew Wyke esta sentado a su escritorio, escribiendo.”

679 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 141.
“Sentado en una butaca, Gabriel de Beaumont espera ser recibido por el sefior Marqués”, [SIRERA,
Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 25.]

680 SHAFFER, Anthony, Sleuth op. cit., p. 601
“Un hombre de 57 afios, de constitucion fuerte, alto y algo entrado en carnes, ligeramente descuidado.
Su cabello claro lleva la sospecha de que se ha recurrido a la quimica para mantener a raya el gris. Su
cara, agriamente divertida y ensombrecida por el autoconocimiento evasivo, comienza a reflejar la
ausencia de un constante y arduo trabajo. Lleva una chaqueta de esmoquin y una corbata negra.”

881 |bid., p. 602.
“unos 35 afios, delgado, de pelo oscuro y mediana estatura. Tiene un rostro alargado y palido, que se
aviva con un ligero aire mediterraneo. Todo en €l estd limpio, desde su pelo minuciosamente peinado
hasta el pafiuelo blanco en el bolsillo de la chaqueta de su traje azul de mohair.”
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La descripcion del Inspector Doppler en el segundo acto, muy diferente de la de Milo,
sirve ademé&s para engafar al lector, que no se imagina que el inspector sea Milo

disfrazado:

A heavily built, tallish man of about 50. His hair is balding, and he wears cheap
round spectacles on his fleshy nose, above a greying moustache. His clothes, dark
rumpled suit, under a half-open light-coloured mackintosh occasion no surprise,
nor does his pork pie hat®2,

Asi, los detalles sobre la apariencia no son gratuitos sino que cumplen una funcién precisa

que determina la recepcion.

También es interesante comparar el modelo actancial %8 de ambas obras, que nos
permite visualizar mas claramente cuél es el eje principal de cada obra a partir de los
deseos de cada sujeto. A diferencia de las comedias de enredo, donde el lector/espectador
esta al corriente de las verdades paralelas u ocultas, las obras que aqui tratamos evitan en
todo momento que el receptor sea omnisciente. El primer escollo supone precisamente el
de determinar quién es el verdadero sujeto que articula toda la intriga. Nosotras hemos
optado por el Marqués en el caso de El veri del teatre y por Andrew Wyke en el caso de
Sleuth, puesto que son ellos quienes imponen su voluntad y manipulan a Gabriel y a Milo

como si fueran marionetas:

882 |bid., p. 634-635.
“Un hombre de unos 50 afios, de constitucion fuerte y alta estatura. Su cabeza empieza a clarear y usa
gafas redondas y baratas, apoyadas en su nariz carnosa, sobre un bigote grisdceo. Su ropa, un traje
oscuro y arrugado, bajo un impermeable medio abierto de color claro, de rebajas, no es ninguna sorpresa,
como tampoco su sombrero pork pie.”

%83 Tomamos el modelo propuesto por UBERSFELD, Anne (1977), Lire le théatre (1), op. cit., p. 49-79.
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Destinador D1

Comprobar centificamente su tesis

para obtener placer estético

~—

Destinatario D2

El propio suyjeto

//'

Sujeto S

MMarques

l

Objeto O

Wer morir a Gabriel en escena

/’

Adyuvante A

™~~~

Oponente Op
El criado / El vino de Chipre La paradoja de Diderot
Esquema actancial de El veri del teatre.
Destinador D1 Destinatario D2

Humillar a Milo Tindle para que

El propio sujeto

deje a Marguerite v ésta vuelva con

él

_—

Adyuvante A

Lasjovas v su posicion social
superior

Sujeto S

Andre Wyke /

Objeto O
Dar unaleccdn a Milo

Tindle

™~

Oponente Op

Las pasiones destructoras
(verglienza, colera)

Esquema actancial de Sleuth.
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En el primer caso, nuestra eleccidn radica en el hecho de que casi podemos afirmar
que el verdadero demiurgo es el Marqués y sus multiples facetas — personaje,
metapersonaje, actor, director, espectador — ya que es él quien decide tener a su
disposicion a un actor y cuando prescindir fatalmente de él. Dicho de otra manera, la obra
comienzay termina cuando él lo decide, suplantando al propio autor. Algo similar sucede
con Andrew Wyke, quien no solo se desdobla, sino que ademas es escritor de novelas
policiacas, y eso es precisamente lo que hace en Sleuth, salvo que la teatraliza. Si el
Marqués, personaje de Sirera, se ha hecho finalmente con el control de la obra, el
personaje que Andrew Wyke®* ha creado de si mismo para su mascarada con Milo
también ha terminado por poseerlo. La siguiente aplicacion de la teoria de los marcos
narrativos a las dos obras de teatro pretende visibilizar de manera més efectiva esta idea,

donde la ficcion del tercer nivel y la realidad convergen:

Rodolf Sirera Anthony Shaffer
El Marqués Andrew Wyke
Sécrates | Gabriel Wyke'/ Wyke '
muere envenenado mata a Milo Tindle
El veri del teatre Sleuth

Otro punto en comun es que en ambas obras los antagonistas son dos hombres de
diferente categoria social. Los més ricos tienen criados pero les han dado 6rdenes de
ausentarse: el Marqués incluso ha pedido al suyo que cierre la puerta con llave por fuera,
mientras los sirvientes de Andrew Wyke, se han ido todo el fin de semana por orden de
su jefe:

MiLo: But what about the servants?

ANDREW: I've sent Mr. and Mrs. Hawkins to the side for a forty-eight-hour
paddle. They won't be back till Sunday night. So, the house is empty®®.

684 En el marco narrativo que sigue hemos nombrado Wike" al Andrew Wyke creado por Shaffer y Wike'
al Andrew Wyke creado por Wike" La “r” implica realidad dentro de la obra; la “f”, ficcion.
885 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 612.

278



Esta asimetria social adelanta ya la confrontacion que va a establecerse entre un
dominante y un dominado, que se convertiran finalmente en un verdugo y su victima. En
ambos casos, el dominante y verdugo final es el hombre que goza de mejor posicion
social, es decir el Marqués y Andrew. Los dos buscan saciar sus deseos, para lo que es
necesario torturar fisica y psicolégicamente a los dominados. En el caso concreto de El
veri del teatre, lo mas importante en esta relacion, segun Maria José Ragué-Arias, es la
derrota del humillado y su traicion a si mismo®®. Recordemos que Gabriel defiende la
interpretacion cerebral, basada en el trabajo previo que permite ofrecer una representacion
de calidad al publico. Paraddjicamente, la funcion que mas le va a convencer al publico
que tiene enfrente, es decir, al Marqués, va a ser una representacion improvisada, sin
previo ensayo, y que sustituye la racionalidad por el sentimiento. El éxito de la velada se
basa pues en el dolor y en el rechazo de los artefactos y la mentira, lo que contradice
completamente la vision del teatro de Gabriel de Beaumont. Ademas, las cualidades
interpretativas del Marqués resultan ser mejores que las del comediante, del mismo modo
que la intriga ideada por Milo a propdsito del asesinato de Tea y de las pruebas
incriminatorias son mas imaginativas y convincentes que las estrategias de Andrew, a

pesar de que sea este el escritor de novela policiaca.

La dialéctica entre opresores y oprimidos adopta formas diferentes pero se resume
en la explotacion del poderoso, en su abuso de poder. Si en El veri del teatre se aborda la
cuestion de la condicion social en funcion de la profesion, lo que se corresponde a la
realidad de la época expresada en Paradoxe sur le comédien, en Sleuth se plantea un
problema similar a partir de la nacionalidad. Asi, Andrew Wyke se muestra arrogante y
se mofa de Milo Tindle por sus origenes italianos, desdén que es mucho mas evidente en
la pelicula de 1972 que en el texto de Shaffer o en la reescritura de Pinter. Se percibe asi

un esencialismo y un racialismo en la cultura identitaria: Milo Tindle nunca podra ser

“MILO: ¢Pero qué es de los criados?
ANDREW: He enviado al sefior y a la sefiora Hawkins a la costa para un descanso de cuarenta y ocho
horas. No estaran de vuelta hasta el domingo por la noche, asi que la casa esta vacia.”

68 RAGUE-ARIAS, Maria José, El teatro de fin de milenio en Espafia (De 1975 hasta hoy), op. cit., p. 173.
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inglés porque es necesario ser de ascendencia inglesa, por mucho que se empefie en beber
whisky con hielo,

ANDREW: Now let me get you a drink. (moves to drinks trolley ). What will you
have? Scotch, gin, vodka?

MiLo: Scotch.

ANDREW: How do you like it? Soda, water, ice?

MiLO: Just ice®,

0, a pesar de que su padre modificara su apellido para que sonara mas inglés y poder
dedicarse a un oficio menos topico: “His name was Tindolini. But if you had a name like
that in England in those days, you had to make ‘a-da-nice cream’. He was a watchmaker

and so he changed it”%8,

Asi, la primera mascara que lleva Tindle no convence a su interlocutor, ni al
publico, que lo percibe como un hijo de inmigrantes que quiere huir de la pobreza,
obstinado por triunfar y que busca a toda costa subirse al ascensor social. Asi, este agente
de viajes italiano nunca tendra éxito, mucho menos si se le compara con el rico escritor
que tiene enfrente, por lo que la discriminacion econdmica vuelve a estar sobre el tapete.
Ya habiamos visto este desequilibrio en El veri del teatre, donde primero el actor se
muestra altivo con el criado y luego se disculpa ante el marqués, llegando a declararse
estipido — “Séc un estupid”®®® — por no haber reconocido su categoria social bajo el
disfraz de criado. En el caso de Milo, es Andrew quien le recuerda los buenos modales,

infantilizandolo, cuando Milo se molesta ante los comentarios negativos de Andrew:

887 SHAFFER, Anthony, Sleuth op. cit., p. 603.
“ANDREW: Ahora deja que te sirva una copa. (Va hacia el mueble bar). ;Qué te apetece?
¢Whiskey? ¢ Ginebra? ;VVodka?
MiLo: Whiskey.
ANDREW: {C6mo te gusta? ¢Con un refresco? ;Agua? ;Hielo?
MiLo: Solo hielo.”

688 1bid., 606.
“Su apellido era Tindolini. Pero en aquella época, si tenias un apellido asi en Inglaterra solo podias ser
heladero. El era relojero, por eso se lo cambio.”

689 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 151.
“Soy un estupido”, [SIRERA, Rodolf, El veneno del teatro, traduccién de José Maria Rodriguez Méndez,
op. cit., p. 32.]
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“Now, now. | thought you were well brought up. Surely you know it’s very rude to make

personal remarks”®%,

Este primer desenmascaramiento en Sleuth no busca sino desequilibrar el juego
retorcido que Andrew Wyke ha planeado. Aunque la pregunta sobre los origenes parezca
anodina — “you won’t object then if I ask you a few questions about your parents and so
on”®! _ es en realidad determinante para que Milo acepte participar en el juego propuesto
por Andrew. De hecho, Milo vuelve a entrar en el juego ideando su vendetta particular
precisamente por su condicion de extranjero, que le hace sentirse fuera de lugar y

rechazado por la sociedad en la que vive:

I lurched home in the moonlight, numb and dazed, and soiled. | sat up all night
in a chair, damaged, contaminated by you and this house. | remembered
something my father said to me: “In this country, Milo”, he said, “there’s justice,
but sometimes for a foreigner it is difficult.” In the morning I went to the police
station and told them what had happened. [...] I felt this terrible anger coming
over me. | thought “they’re not going to believe me because I’'m a stranger from
London who’s screwing the wife of the local nob and has got what he deserved.”
So | thought of my father, and what | might have done in Italy, and | took my
own revenge®?,

Seguramente, los violentos propositos de Andrew también contribuyan a esta sed

de venganza, que incluyen tanto clasismo como xenofobia:

I hate you because you are a mock humble, jewelled, shot cufflinked sponger, a
world is my oyster-er, a seducer of silly women, and a king among marshmallow
snakes. | hate you because you are a culling spick. A wop-a not one-of-me. Come,
little man, did you really believe | would give up my wife and jewels to you? That
I would make myself that ridiculous?®%

890 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 607.
“Oye, oye. Pensaba que estabas bien educado. Seguro que sabes que es muy grosero hacer comentarios
personales.”

81 |bid., p. 605.
“No te opondras si te hago algunas preguntas sobre tus padres y demas.”

692 |bid., p. 664-665.
“Llegué tambaleandome a casa a medianoche, entumecido aturdido, y sucio. Me pasé toda la noche
sentado en unasilla, dolido, contaminado por ti y por esta casa. Recordé algo que mi padre me dijo: ‘En
este pais, Milo’, dijo, ‘hay justicia, pero a veces para un extranjero es dificil’. Por la mafiana fui a la
comisaria de policia y les conté lo que habia pasado. [...] Senti esta terrible rabia invadiéndome. Pensé
‘no me van a creer porque soy un extrafio de Londres que se esta tirando a la esposa del noble local y
tiene lo que se merece’. Asi que pensé en mi padre, y en lo que podria haber hecho en Italia, y me tomé
mi propia venganza.”

693 Ibid., p. 632.
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Las referencias a los caprichos de Marguerite y al hecho de que gasta demasiado
dinero teniendo en cuenta la situacion econémica de Milo sirven también para que este
acabe entrando en el juego de Andrew, quien ademas le hace sentirse culpable porque se
ha desentendido de su padre: “how much has this brief liaison cost you so far? Five
hundred pouds? Eight hundred, a thousand? And that father of yours in Italy, when did

you last send him any money? You see why I’'m concerned. I tell you. She’ll ruin you%.

El famoso escritor de novela policiaca organiza este encuentro como si se tratara
de un episodio de uno de sus libros: cada palabra y cada gesto han sido planeados para
teatralizar su relacion con los demas, quizés para ocultar sus debilidades, lo que difumina
aun mas los limites entre ficcion y realidad. En su mente, todo responde a una l6gica que
la llegada del Inspector Doppler va a poner en cuestidn, puesto que van a hacerse visibles
huellas que no existian en la escena ideada por Andrew. En su engranaje de causas y
efectos, Andrew tampoco concibe que Marguerite lo abandone definitivamente, y esta
colisién entre la teoria y la practica, entre su ficcion y la realidad, conlleva la pérdida de

control de la situacion.

Del mismo modo, el Marqués, personaje de Sirera, sobre todo cuando se hace
pasar por Criado, consigue debilitar psicolégicamente a Gabriel para que este sea cada
vez mas vulnerable y se preste méas facilmente al juego que se le propone. La espera del
inicio que le impacienta, el vino que lo adormece o las preguntas y comentarios
aparentemente inocentes que le recuerdan su estatus social forman parte en realidad de la
estrategia del Marqués. Por ejemplo, la frase “[v]6s mateix heu acquirit un lloc en la

societat, sense ser noble...”%% puede interpretarse como una provocacion que busca herir

“Te odio porque eres un ridiculo pobre, un gorrén peripuesto que se cree que puede conseguirlo todo,
un seductor de mujeres tontas y el rey de las serpientes arrastradas. Te odio porque eres un gusano
latino. Un macarroni, no uno de los mios. Vamos, idiota, ¢de verdad te creiste que te daria a mi esposa
y mis joyas? ;Que seria tan ridiculo?”

8% Ibid., p. 611.

“; Cuanto te ha costado ahora esta breve relacion? ;Quinientas libras? ;Ochocientas? ;Mil? Y a tu padre en
Italia, ¢cuando le enviaste dinero por Gltima vez? Ves por qué me preocupo. Te estoy avisando, te
arruinard.”

89 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 146.
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la sensibilidad de Gabriel; no tenemos més que recordar sus reflexiones sobre la situacion
del actor. En ambos casos, tanto Gabriel como Milo terminan por perder toda voluntad
propia y actian a merced de las oOrdenes recibidas, evidenciando su inferioridad
econdémica y social. Por ejemplo, tras la confusion de descubrir que el criado es en
realidad el Marqués en persona, Gabriel obedece de manera automatica, “com un
automat”®%. Asimismo, Milo, durante el primer acto, va haciendo exactamente lo que le
propone Andrew — “Now do sit down [Milo starts to sit in chair below staircase]”®’,
“Now all you need are the boots [Milo pulls a huge pair of boots from the basket]”®% o
“Now get cracking on that bureau [Milo climbs the stairs. He starts work on the bureau
with the jimmy]®% — hasta que al final se ve obligado a obedecer bajo la coercidn de la

pistola: “Andrew forces Milo to mount the stairs by shoving the gun in his back”’®.

Otro aspecto que tienen en comun el Marqués y Andrew es un cierto fetichismo,
su veneracion por objetos especiales o incluso unicos en el caso del Marqués: “jo vull fer
de la meua obra un exemplar tnic! Com son exemplars Unics els meus quadres... els meus
mobles... els meus vestits... (passeja, excitat, per la cambra) i ells libres... [...] EIs meus
libres també... Edicions uniques, fetes pel meu encarrec, dels textos que m’agraden...”’%.
En el caso de Andrew, su debilidad son sus juegos y su deseo de posesion ha sido evocado
anteriormente en relacién con su mujer, a quien considera como su pertenencia. Cada uno

en su universo, rodeados de objetos caros y valiosos, tanto el Marqués como Andrew

“Vos mismo habéis conseguido un puesto en la sociedad sin ser noble.” [SIRERA, Rodolf, El veneno del
teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 29.]

8% |bid., p. 151.
“como un autémata”, [Ibid., p. 32.]

897 SHAFFER, Anthony, Sleuth, op. cit., p. 604.

“Ahora siéntate. [Milo va a sentarse en la silla junto a la maleta.]”

6% |bid., p. 619.

“Ahora solo te faltan las botas. [Milo saca un enorme par de botas de la cesta.]”

6% Ibid., p. 624.

“Ahora entra por la fuerza en ese despacho. [Milo sube por la escalera. Empieza a forzar la entrada al

despacho con una palanca.]”

%0 |bid., p. 632.

“Andrew obliga a Milo a subir las escaleras, empujandole por la espalda con una pistola. ”

01 SIRERA, Rodolf, El veri del teatre, op. cit., p. 164.
“yo quiero hacer de mi obra un ejemplar tnico. Del mismo modo que son ejemplares Unicos mis
cuadros. .., mis muebles, mis trajes... (Pasea excitado por la cAmara) y los libros... [...] Mis libros
también. Ediciones unicas, hechas de encargo para mi, con los textos preferidos...”, [SIRERA, Rodolf,
El veneno del teatro, traduccion de José Maria Rodriguez Méndez, op. cit., p. 43.]
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viven sumidos en una profunda soledad que termina por trastornarlos. Ambos sufren
cambios bruscos de humor que evidencian una psicopatia que altera sus conductas
sociales. Por ejemplo, el Marqueés se enfada cuando Gabriel le hace una pregunta antes
de su representacion e inmediatamente se corrige, olvidando su tono autoritario y
adoptando una actitud mas cortés’®, mientras que la actitud de Andrew alterna entre
cortesia y brusquedad’®. Las causas de estos impulsos son diferentes: en el caso del
Marqués se deben a una extrema racionalidad y a su ambicion, quiere llevar a cabo su
experimento a toda costa y podemos describirlo como revolucionario y osado. En cambio,
en Andrew la causa es mas emocional y su lado humano es evidente, lo que hace que

sintamos compasion por él o incluso piedad.

En Sleuth, ambos actos terminan de la misma manera: Andrew dispara a Milo. Si
en el primero de ellos todo era juego — aunque el espectador esté convencido de que el
personaje de Andrew es el propio Andrew, y no un papel que esté representando en un
jeu de role ideado por él mismo—, en el segundo Milo es realmente asesinado. Ahora bien,
al final del primer acto notamos que el escritor pierde por momentos su sangre fria,
principalmente cuando su virilidad es cuestionada y atacada, lo que remite a la
importancia de la imagen y de la opinién pablica. En el segundo acto, y ante las
provocaciones del Milo, las emociones e impulsos de Andrew acaban por controlarlo y
su reflexidn se ve nublada. El espectador ya no sabe si lo que estéa sucediendo es realidad
o ficcion, y posiblemente ni siquiera Andrew sea consciente de ello puesto que la postura
que ha mantenido ante Milo en su primer encuentro es muy préxima a sus pulsiones
reales. Esta confusion de tragicas consecuencias nos remite inevitablemente al siguiente
pasaje del Paradoxe: « S’il est lui quand il joue, comment cessera-t-il d’étre Iui ? S’il veut
cesser d’étre lui, comment saisira-t-il le point juste auquel il faut qu’il se place et

s’arréte ? »’%4, Diderot hace referencia en esta frase al comediante cerebral, que no se deja

702 Cf. Ibid., p. 160.

703 por ejemplo, canta feliz y habla animosamente con Milo pero de repente gesticula de manera violenta,
“with a sudden violent gesture”. SHAFFER, Anthony, Sleuth op. cit., p. 619.
“Con un repentino gesto violento”.

04 DIDEROT, Denis (1777), Paradoxe sur le comédien, ed. cit. de Jean M. Goulemot, p. 72.
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dominar por su papel y que es plenamente consciente de que esta representando un
personaje. La ficcion se inspira de la realidad, pero no deja de ser ficcion. En cambio,
Andrew opera inversamente: se inspira de la ficcion para modelar la vida real, perdiendo

por completo las riendas de sus actos.

Las réplicas de Andrew son extremadamente violentas y van més alla de la simple
ironia. La escenografia que le impone a Milo con el disfraz de payaso y arrodillado en lo
alto de la escalera acentta fisicamente la humillacion, lo que repercute en las ansias de
revancha de Milo. Despreciado y herido tanto fisica como psicoldgicamente, Milo no
duda en urdir un plan para dar una leccion a Andrew y demostrarle que él no es el Gnico
que sabe inventar juegos. Esta reaccion en cadena evidencia pues la relacion entre el
cuerpo y la mente que Diderot evoca en Eléments de physiologie: “le cerveau ou le
cervelet, avec les nerfs qui n’en sont que des expansions filamenteuses, forment un tout
sensible, continu, énergique et vivant”’%, La interrelacion entre sensibilidad y diafragma,
que contintia con la dualidad entre diafragma y cerebro puesto que este controla el sistema
nervioso, también es abordada en la Réfutation d’Helvétius'®. Para Diderot, el cerebro
no esta exento de sensibilidad: « Plus un organe est dur, moins il est sensible [...] De tous
les organes solides, la cervelle conserve le plus longtemps sa mollesse et sa vie »"’.
Ademas, las emociones tienen un efecto tanto corporal como psiquico: « La volonté, la
liberté, la douleur qui garde I’homme, le plaisir qui le perd, le désir qui le tourmente,
I’aversion, la crainte, la cruauté, la terreur, le courage, le sommeil, le réve, ’ennui. 1l a
des causes qui agissent sur nous intérieurement comme extérieurement »’%. El Marqués

asume también esta teoria, que él articula en torno al placer:

Si poguérem, per alguna especie d’encantament mimétic, penetrar en la seua
interioritat, i viure-la, sense deixar de ser ensems nosaltres mateixos... llavors,

705 DIDEROT, Denis, Eléments de physiologie, dans A-T, t. IX, p. 275.

%6 « Mais outre la sensibilité physique commune a toutes les parties de 1’animal, il en est une autre tout
autrement énergique, commune & tous les animaux et propre a un organe particulier ; soit qu’en effet
cette derniére sensibilité ne soit originairement que la premiére, mais infiniment plus exquise dans cet
endroit qu’ailleurs, soit que ce soit une qualité particuliére, ce que je ne décide pas : c’est la sensibilité
du diaphragme, cette membrane nerveuse et mince qui coupe en deux cavités la capacité intérieure.
C’est 1a le siége de toutes nos peines et de tous nos plaisirs », DIDEROT, Denis, Réfutation d’Hel