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Así como _e¡ iluminismo expresa el movimiento real 

de la sociedad burgue~a en general bajo la especie 

de sus ideas, encarnadas en personas e inatitucio

nea, del mismo modo la verdad no es sólo la cons-

ci encía racional sino tar!¡bién su configuración en 

la realidad. 

Ma.x Horkheimer 

Theodor w. Adorno 



INT.RO'DÜCCION 

El teatro, como toda producción cultural, no es un fenó

meno que surja de la inspiración de un i~dividuo aislado, si

no que se inscribe dentro del proceso global de una sociE-dad 

en una etapa histórica determinada. Así, en Francia, dura~ 

te la segunda mitad del siglo XVIII y en vísperas de la revo

lución que habría de transformar de manera definitiva a la 

cultura europea, la sociedad ilustrada enarboló la bandera de 

la igualdad y la libertad en un momento en q:ue la economía de 

mercado se dirigía hacia el capitalismo desarrollado de la 

gran in-lustria. To.da la producción material y espiritual se 

vió marcada por este proceso que transformó de manera progre

siva el pensamiento científico y filos6fico cuya preocupación 

fundamental fue encontrar leyes racionales que explicaran la 

totalidad y el funcionamiento de la naturaleza sometida a los 

hombres. La reflexión estética de Diderot, lo mismo que su 

teoría dramática en particular, se inscribe dentro de este 

marco y su nuevo teatro sería, en gran medida, portavoz de la 

clase en ascenso: la burguesía. 

El movimiento ilustrado anunciaba la llegada de la moder

nidad, y la burguesía prometía la creación de un mundo armó-

nico fundado poi' la razón, principio activo J.el progreso. La 

ciencia, sup.cimiendo la supervisión de la fe, empezaba a ser 

aplicada directamente sobre la naturaleza y también sobre la -

3ociedad ya que, para los ilustrados, únicamente la razón era 

capaz de resolver los múltiples problemas y los males de ésta y 
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lograr la liberación del hombre. For eso Voltaire diría que 

Dios ha creado el mundo como si ·se tratara de un enorme en-

grana.je de cuyo funcionamiento sólo puede hacerse responsa-

ble la raz6n humana ya que el Creador, ese gran relojero, ha 

dejado 4e acompañar a su obra y la historia no ha Sido más -

que producto del azar. 

Racionalistas, empiristas, ateos y deístas compartían la 

idea de que la vida social era pr.oducto de la acción y el pe!! 

samiento ·del conjunto de individuos que funcionaban como pie-

zas de ese reloj maravilloso. Pero cada individuo constituía 

un elemento aislado de la gran maquinaria y el resultado de 

esta visión del mundo fue que algunos filósofos de la Ilustra

ción descubrieron la tensión entre individuo y comunidad en el 

preciso momento en que el mercado se convertía en la institu-

ción que regulaba mecánicamente el proceso glob~l de producción 

y circulaci6n de bienes y se perdía toda conciencia de la exi~ 

tencia de una organización supraindivictual ae la producción. -

Jean Ja.cc1ues Rousseau fue, no cab~ duda, quien planteó más ·crí 

ticamente la contradicción entre la naturaleza y el hombre so

cial, contradicción que no podía reso·1ve~se me.iiante el utópico 

retorno al estado natural, a la barbarie, sino gracias,a un .coa, 

trato que garantizara a todos los indivia.uoa el libre eje,rctcio 

de su voluntad. 

La preocupa.ción fundamental de los ilustrados era pues e,a 

contrar ciertas c~tegorías mediadoras e~tre lo particular (el -
1 • • • 

individuo) y lo colectivo. (la sociedad) ya que, si bien consi-
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deraban que la conciencia individual era el origen absoluto 

del conocimiento, no podían concebir ;J.l hombre ai slajo de la 

totalidad y, aunque naJie debía aceptar someterse a ninguna 

autoridad supraindividual, era necesario.establecer ciertas 

normas de conducta y valores transindividuales con validez -

general que contribUyeran al bien de todoa. En esta medida, 

los pen.saJores de la Ilustración tuvieron que enfrentarae al 

mismo problema: encontrar un esquema ideal de sociedad y una 

nioral que, fundada en la razón y en la conciencia individual, 

resp·ondiera a dicho ideal. 

Diderot no es ninguna excepción y, aunque es cierto que 

ex·pre:..iÓ .sus dudas respecto a la validez de la moral burguesa 

y a ciertas categorías de la Ilustración, estuvo siempre del 

laJo de la burguesía. As!, el drama burgués que Diderot pr~ 

puso crear, contribuyó, gracias al principio de sumisión a la 

realidad y a las leyes naturales, a la entronización de la ra

cionalidad burguesa y a la fundación de sentido de su proyecto, 

convirtiéndose en una tribuna política desde la cual a.parecía 

la ~ueva imagen del hombre y del mun:io. Este teatro parti

cip3.ba del pensamiento ilustrado y de su espíritu crítico y, 

como é.:1te, pasó por alto muchas de las contradicciones ínter 

nas de su iiscurso teórico. Porque el proyecto de la bur-:-

guesía, que era en ese momento el proyecto del pueblo en gf;

neral, era apropiarse de la naturaleza y del mundo gracias al 

conocimiento y a su aplicación práctica, pero al recurrir el 

pen:Jarniento a la ·explicación positiva de las ci enciad natur!_ 



les, no rebasó nunca ei plano de lo inmediato ni del forma-
·, li~mo lógico y no pudo llegar nunca a elaborar la critica -

más radical, la de la razón misma, des.de una perspectiva dia 

léctica e histórica. 

• 



l. EL 'l'EATRO Y LA 30CIED.1.D FRA,iCEJ\ DEL SIGLO XVIII. 

1.1. La burguesía. 

El vasto panorama cultural de Francia en el siglo XVIII se 

inscribe dentro del proceso global de una sociedad que se en-

camina a la erradicación definitiva de la feudalidad para dar -

pa~o a una economía mercantil plenamente capitalista. Este 

hecho habrá de repercutir necesariamente sobre la producción 

artística e intelectual y a ello se debe que, d~ntro de la to

talidad de los comportamientos culturales, el teatro juegue en 

este momento histórico un papel sobresaliente. A partir dF la 

segunda mitad del siglo, el pensamiento filosófico en su conjun

to se encontraba, como la sociedad francesa, en una etapa de -

transición que requer!a de un3. revisión y una renovación de prin

cipios y cuya tendfmcia era la de afirmar e idealizar a 13. so-

ciemad tmrguesa como alt~rnativa Única. En este sentido, "la -

re-volución filosófica fue él preludio del der.rumb~miemto polí-~ 

tico"1 en la Francia del Siglo de las Luces. La burguesía y -

el pueblo hicieron causa común en esta lucha que encontraría sus 

condiciones de posibilidad· en el a:3censo económico de la prime-

rayen el desarrollo de las fuerzas productivas. Tm efecto, el 

capital co,,.ercial y la propiedad feudal de la tierra habÍ1:1n pa

sado paul;:1.tinamentP a manos de la burguesía y de los pequeños -

productores campesinos y artesanos, proceso que dio lugar al -

li3u.rgimi,·nto dé relaciones burguesa::3 de producción ya que las 

¡. Engels, ii'ederico, Ludwig Feuerb:ich .y el fin de la filo ,;o-..-
:f'Ía clásica alemana, in :Marx. Ec.gels, Ideología \lemana, ed. 
Cultura Popul!J;r, México, 1976, p. ·145. 
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nuevas fuerzas productivas no podían d0sarrollarse bajo las 

limi t:1da:.1 condiciones feud:~le:s. 

El proceao de producción capitalista y el surgimiento de 

un semi-proletariado-que trabajaba como asalariado pdra el cam

pesino rico suponía "una estratificación en clases y el emri--
. . d 2 b ' f quec1m1ento e una clase numerosa" : la urgu.es1a, que ue --

apropiándose poco a poco el comercio, la industria y lbs ban

coa, abandon :mdo la política mercantilista e implantando el -

"laissez.,.faire": 
, , 

estos elementos mas prosperas del modo de --

producción en pequeña escala, tanto P.n la agricul

turB como en el artesanado, fueron los que no s6lo 

tenían relación ,fireeta con el rnercajo, sino que 

deseaban mejorar y ampliar la producc:i.6n, y loa -

que, al prosperar, se convirtieron en contr~tado-

res de 'trab~jo asalariado. 3 

El ascenso económico de la nueva clase implicaba a su vez su 

ascenso político y su participación en las profesiones libera

les, desde donde se oponía al principio de autori.da.d absoluta -

y pugnaba por la democracia política y la unidad nacional, uni

dad que significaba, a su vez, el perfeccionamiento y la extea

.3ión de las fuerzas industriales. Ya bajo Luis XVI, "todos los 

puestos clave de la sociedad, con excepción de los ~ltos pues

tos del Ejército, de la Iglesia y de la Corte, estaban en manos 

2. Dobb, Naurice, Estudios sobre el desarrollo del capitalismo, 

ed. 3iglo XXI, MGxico, 1976, 99. 491-492. 
3. Ibid, p. 474. 
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de la burguesía114 , y dicha situación posibilitaba a este gru

po el combatir ,cóntra los privilegios de la nobleza, lo que en 

el terreno dél arte équivalía a atacar el gusto cortesano. 

1.2. La crítica. 

Por otra parte, el desarrollo de las ciencias naturales -

constituyó también un factor decisivo en la transformación del 

pensamiento que tuvo lugar en el siglo XVII!. Se había ido de

jando atrás el método cartesiano para adoptar el método analí-

tico de Ne•tort basado .e~ la experiencia: 

La observación es el datum,. lo dado, el dato; el 

principio y la ley el quaesitum, lo buscado. Es

ta nueva jerarquía metódica es la que presta su -

sello a tódo el pensar del siglo XVIII. 5 

El nuevo método de análisis empírico de la naturaleza empezó -

a utilizarse en 1¡odos los campos· del saber y, basándose en la 

razón como -su princ1pal instrumento, condujo al análisis y a -

la crítica de los sistemas de pensamiento anteriores. En el 

terreno de las humanidades, la crítica se dirigió contra las -

instituciones sociales y se empezó a impugnar al absolutismo -

en todas sus manifestac'iones, bajo la consigna de restaurar un 

orden basado en la raz.ón. En otro campo, el del derecho, se 

buscó un derecho natural que se opusiera a aquel basado en el 

dogma teológico, y para ello se recurrió a la antigüedad y al 

humanismo renacenti_sta. Se empezaba ::i h3.blar entonces de ·1os 

4. Hauser, .\.rnold, Historia social de la literatura y el arte, 
tomo II, ed. Guadarrama, N.1adrid, 1969, p. 170. 
5. Cassirer, Ernst, Filosc;>fÍa de 13. Ilustración, ed. FCE, Mé
xico, 1973, p. 23. 
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derechos naturales o inalienables del hombre: 

Por todas partes se acentúa que el primer paso 

para la liberación y la constitución intelec-

tual auténtica del nuevo orden estatal no puede 

consistir en otra cosa sino en una declaración 

de los derechos fundamentales inalien~bles, el 

derecho de seguridad de la persona, del disfurte 

libre de -la propiedad, ·de la igud.ldaJ ante la -

ley y de la p:1.rticipación de cada ciudadano en 

la legislación. 6 

El .nuevo. tipo de derecho que se perfila y la exa.l tación 

~ideal de la socíalidad se encuentran unidos en un miamo pro

YtCto de creaci,Sn de valores y de una moral acordes al pro-

greso y al movimiento de la historia, y la crítica a los -vie

jos sistemas tiene como objetivo la construcción y consoli

dación de un ·nuevo sistema econ,5mico y de nuevas relaciones 

sociales de prcd.ucci6n. Por eso ·Rousseau, entre otros, con

sidera que las leyes que rigen la socialidad han constituído 

hasta ese momento un yugo, por lo que debe ser el conjunto de 

ciudadanos el que determine cúales deberán ser las leyes que 

los rijan, de acuerdo con las necesidades individuales de ca-

da unOe Esta sociedad civil tenJría que elaborar un pacto 

social que garantizara la autonomía de la persona y respnn

diera a la esencia misma del hombre, es decir, a la "natu

raleza" humana (ó a lo que el hombre tiene de .. naturaleza). 

6. Ibid, p. 280. 
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Por consiguiente, Rousseau pretende encbntrar en la política 

la clave para la solución de todos los problemas de la huma

nidad y ve en el Estado el Único instrumento capaz de otor--

gar al hombre la libertad y la dignidad perdidas. El pacto 

social requiere de la alienación de todos los miembros a la 

comunidad pero, según él, no produce la supresión d.e los de

rechos naturales sino que, por el contrario, los garantiza y 

los transforma en derechos civiles. En estas circunstancias, 

el inJividuo se encuentra t,~n libre como lo estaría en el es

tado natural puesto que ya no corre el riesgo de caer bajo la 

dominación de otros. Al respecto dice Marx en la Introduc-

ción general a la crítica de la ·economía política de 1857: 

••• las robinsonadas del :Jiglo XVIII ••• no expresan 

en modo alguno, como creen los historia.dores de la 

civilización; una simple reacción contra un exceso 

de refinamiento y un retorno a una malentendida vi-
1 

da natural. El contrato social de Rousseau, que -

pone en relación y conexión a través ,iel contrato a 

sujetos por n~turaleza independientes t':3.mpoco repo

sa so·bre semejante natur,-üismo... En realidad se 

trata más bien el.e una anticipación de la "socizdad 

civil" que se preparaba d.es·le el siglo XVI y que en 

el siglo ÁVIII m.q,rchaba a pasos de gigante hacia su 
d . 7 ma urez. 

7. r~arx, Karl, Introducción general a la crítica d.e .La eco
nomía política (1857), ed. Pasado y Presente, Argenti~a, 1974 
p. 39. 
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Un ejemplo· de lo anterior y de la necE1sidad de ex)licar 

y proponer una nueva forma de ,'3ocialidB.d fJS el especial . in--

t erés que surgió eh la época por las colonias de América, las 

cuales sirvieron como campo de experimentación y confirm:\ción 

de las teorías sobre la relaci6n del hombre con la naturaleza. 

La crítica al colonialismo y al esclavismo se inserta así en -

la crítica que se hace en Francia a los valores moral~s, a la0 

leye:3 y al poder absoluto, crítica que pretende hacer, en úl.;..

tima inst.1ncia, una apología de :L.1 civilización europea. Así 

mismo, se vincula con la idea fundament:ll de la Ilustración -

de la igu~ld~d sin la cual no es posible el contrató entre loo 

individuos autónomos, siendo el contrato una de lar:: categorÍa.J 

centrales aentro de la concepción que los ilustrados tienen -

del Estado. De acuerdo con Goldm~nn: 

·..El intercambio sólo es posible entre individuos 

iguales y libres« '.l.'o,io a.tentado contra la li-

bertad de decisión o de acción suprime de in--

mediato su posibilidad de exi~tencia. Un es-

clavo o un siervo nada pueden vender sin la a-

probación de su du.eño o señor. Ahora bien, es 

práctic"imente inconcebible que un comerciante -

se vea obligado, cada vez que quiera realizar -

un.i compra o una venta, 11 informa.rse sobre el -

pasádo, el estatus social y los jerechos iel 
1 d . 8 que e ven e o compra. 

8. Goldmann, Lucien, La Ilustración y la sociedad actual, Ve
nezuela, Monte Avila, 1968, PP• · 37-38. 
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1.3. La nueva moral. 

1-a revt1el ta del eGclavo poJLi. juzgarse, a p:1rtir de t-1.leG 

c~tegorías (la libertad y el contrato), como la actitud judta 

.Y nf•ceaaria ante un orden económico contrf:l.rio al "orden natu

ral" y abría la pé.uta a la "reconciliación del mun,io salvaje 

y :iel mundo civilizado sobre la base de un nuevo contrato"? 

Por e~o la teoría de Rousseau en el Contrato Social, que defi

nía el contrato como 11 u.n acuerdo entre individuos iguales y -

libres que sP comprometen a .:.wmeterse enteramente a la. volun

tad general ,,lO se ·convirtió en la más importante y relegó ·a 

aquellas teorías que lo concebían como un contrato de éujeción 
11 

a la monJ.rquía. La barbarie de que haola '.1ousseau cuando 

3e refiere a la independencia natural, a 11. que se ha renun-

ci .do Jefini ti vamente, es ,listinta a la barba.ri e producida -

por l::i. corrupción moral y el despotismo que DiJerot denuncia. 

Para é3te Último, no son las a.rtes ni las ciencias las que co

rrompen al hombre ( como lo son para rlousseau) y traslada el -

problema al terreno de la moral desde donde pide que se las -

fomente precisamente para convertirl~s en vehículo de los nue

vos valores y de las luces de la raz6n. De este modo, Jiderot 

busca vincular orgánicamente todas las disciplinas intelectua-

le~ dPn.tro de un programa social y 

con las nuevai3 relaciones sociales. 

un código moral acordes 

Este sería el ideal del teatro que Diderot hQ;bría de im-

9~ :p~chet, !v!ich~le. illlthro;eoloyj,e et histoire au Siecle des 
Lumieres, ed. IV'.a.spero, Paris; 9'71, p. 21'7. 
10. Goldmann, L. op. cit. p. 35 
11. C.f. Goldmann, L. op. cit. pp. 34--38 
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impul~ar y que respondería a las aspiraciones y proyectos de 

la dociedad ilustrada en su conjunto. Este ntfvo teatro plan-

teaba, como uno de sus principales objetivos, llevar la razón 

al pueblo y poner el conocimiento al alcance de toda la na--
. , 

c1on. Diderot consideraba que el teatro era un in~trumento 

id6neo para dicho fin y por ello se opuso sistemiticamente a 

ciertas premisas del teatro del siglo anterior. El nuevo tea 

tro tenía que ser de un género distinto, "necesar;i.o para con--
12 vertir a un pueblo" y que se llamaría drama burgués. Este 

Jra.ma, de car~cter moralista, tratarí·:1 de responder a la ne-

cedidad de poner en la mira toda una serie de prejuicios in-

compatibles con la nueva moral que se estaba creando y tendría 

que convertirse en un foro abierto a la crítica militantre de -

todo un sistema de valores: 

Tout peuple a des préjugés a détruire, des ·vices a 
poursuivre, d.e~ ridicules a décrier, et .. a besoin 

de spectacles., mais qui lui soient propres. Quel 

moyen, si le gouvernement en sait U3er, et qu'il -

soit question de préparer le changement d'une loi, 
13 

ou l'abrogation d'un usage! 

~ste teatro se ponía ai servicio del afán reformador dP. 

los iJeÓlogos de l!i Ilustración y p':3.ra ello tenía que pl 'in-

tearse el ejercer una influencia sobre el "buen gusto" y la·s 

12 • .Jiderot, Denis, Paradoxe sur le colilédien y Entretiens sur 
le lils Naturel, Garnier .Flal.O.lliarion, París, 1967, p.65. 
13. Di.derot, .Oe .la poésie drama.tique,. in Oeuvres esthétigues, 
ed. Gárni~r .Freres, París, 1959; p.259. 
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costumbres, presentando el cuadro de una sociedad virtuosa en 

la que la moral reinante sería la moral natural, distinta a la 

moral religiosa tradicional. Je trataba entonces de una moral 

regenerada; condición necesaria p,1ra la renovación cultural y 

política a la que aspiraba la burguesía. Por eso; de acuerdo 

con Cassirer, "la exigencia de hacer un teatro popular era en 

gran medida una exigencia de tipo moral~ 14 

1.4. La función del teatro. 

El teatro, al servicio dei ideal de la educación y el per

feccionamiento d.el hombre, adquirió así un carácter programáti

co y, debido a la función polémica que se le aJjudicó, se con

virtió en instrumento de propaganda de· la moral burguesa. Era 

un teatro liid.1.ctico cuya tarea fue la dü representar la vid'-i -

cotid.i.:J.na, que el nuevo público reconocería como propia y que 

le abriría las puertas del conocimiento y del progreso: 

Diderot y los pensadores del círculo de la En

ciclopedia se hallan bien convencidos de que -

p1,1ede uno confiarse al progreso de la cul tur:1 e~ 

piritual y que este progreso, merced .a ~u propia 

direcci6n interna, y a la ley inmanente a que o

bedece, producirá por sí mismo la nueva forma me-
. 15 jor del o~den 3ocial. 

Desde la perspectiva de la Gll1::t.ncipación del holílbre, el 

.wr :;;ociJ.l aparecí:i inf-lerto un una Df:dínic::1. lonJe el trabajo 

14. Cassirer, -r·rnst, op. cit. p 298. 
15. Ibid, p. 2·97. 
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adquiría la categoría de forma ética y eta una lo la 3 :10cio!le.:, 

más importantes y progresistas de es.ta moral que reflejaba el 

anta~onismo del tercer estado, la ciase p~oductiva, a la no

bleza. La naturaleza podía ser apropiada únicamente median

te el trabajo y al hacerlo, el individuo se erigía en su pro--

pia autoridad, en su propio amo. El trabajo era el orígen 

no sólo de la riqueza individual sino de t-:>do el organismo --

3ocial cuya meta, la i•a.cum:ulación de capital" y la creación 

de valor, requería de la integración de todos los individuos 

a la disciplina productivista en uria organi.z:a.cd.ón social ca

pi t:.ili3ta. 

Resultaba necesario reorg-1ni~ar a la sociedad medig,nte 

leyes que permitieran comprenJer las relaciones sociales den

tro de una totalida..l racional que articul-.1ra Fi todos los in

dividuos, totalidad que el teatro tendría que presentar sin -

fragmentaciones. Esta es, en gran medida, la función del -

teatro que propone Diderot y que se situa en el proyecto de 

realización racional. del orde,1 burgués que Lientifica el tra

bajo a la accirSn misma y en esa bÚ3q_ueda de la. verd.3.d que el 

3iglo de las Luces fundaría en la realidad y en la autarquía 

de la razón. 



-11-

2. LA. TEOHIA TEi\TR~L DE DIDEROT 

2.1. La necesidad dé uh nuevo ordene 

De acuerdo con la tesis de Lucien Goldma.nn, la estructura 

ie la. obra literaria (y, por extensión, la de la obra dramáti

ca) responde a las estructuras mentc1.les de ciertos grupos en 

wia sociedad determinada, grupos que tienden a crear una vi

.:üón global del mundo y a establecer wi equilibrio de acuerdo 

con las exigencias que plu.ntea die.ha sociedad en un momento -

hi:3tÓrico J.ado. 16 Como habíamos dicho, el objetivo Ú.l timo 

del método científico q1_¡-e el siglo XVIII heredara de Newton -

fue la elaboración de un sistema coherente que perruitiera mi

rar al mundo como una to'talidad orgánica, como un.i unid,:1d. Ya 

de~Je el siglo anteriorp a partir de Oescartes, se había in-

tentado adecuar el :J.:rt e a las reglas de la. razón y el mismo -

Boileau, en su Arte poética t insistía en la necesidad de lle

var a la poesía. la biz del erit endimi ento: 

Il est certains esprits 1ont les sombres pensles 

Sont d'un nuage épais toujours embarrassées; 

Le jour de la raison ne le saurait percer. 

Avant done que d'écrire apprenez a penser. 17 

16. En Pour une sociologie du roman, ed. Gallimard, P3.rÍs, 1964, 
Goldmann explica que su método, el estructuralismo genético, .i._ 

parte Je la hipótesis que todo colliportalliiento humano es el int€n 
to le :lar una respuesta significativa a una situación p;.1rticula; 
y tiende, por ello mismo, a crear un equilibrio entre el sujeto 
de l::i acción y el objeto sobre el cual recae la acción, es de
cir, el meJ.io ambiente~¡ p. 338 (la traducción es nuestra). 
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Razón y naturaleza se convirtieron en equivalentes, así 

como verdad y belleza fueron expresiones equivalentes, para-

lelas • Se ampliaron entonces las fronteras de la imagina--
. , , 

c1on que empezo a ser reivindicada como fuerza creadora en -

la. medida en que.se ampliaba el conocimiento de la naturale

za. De lo que se trataba era de transformar el conc~pto de 

orden hasta entonces vig.ente para encontrar una imagen con-

creta y cierttítica de la sociedad y del progreso: 

La ph-ilosophie des Lumieres a dépensé des tré

sors de patience et d'ingéniosité pour donner a 
la posterité l'illusion drun édifice cohérent,

appuy~ sur le fondement inébranlable de -l'ex--
, . 18 per1ence ••• 

El nuevo concepto dé orden sería el resultado de un código di_:i 

tinto de las relaciones sociales de convivencia y traería con

sigo la modificación de la conciencia. individual y colectiva. 

La observación de la naturaleza fue considerada como la única 

fuente de conocimiento, y tal como la naturaleza se encontra

ba sometida a una serie de principios físicos 1 el teatro y el 

arte en general tenían que imitar dichos principios, descri-

bi ende a la naturaleza para ponerse al .-::ervicio de la razón: 

Sustancialmente, el método de la Ilustración es,

en primer lugar, un estado de ánimo, es decir, la 

convicción de que un uso sin prejuicios y radical 

17. Boileau, Art poétigue, ed. Garnier Flammarion, París, 1·969, 
pp. 90-91. 
18. Chouillet, Jacques, L'esthétique des Lumieres, ed. Presses 
Universitaires de .e'ranc,e~ París, 1974, p. 185. 
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de la razón puede comportar la destrucción de los 

viejos prejuicios y el establecimiento de una nue

va civilizaci.6n, más moderna y, a la vez, más ada.E_ 
19 tada al hombre. 

En la medida en que Diderot comp,1rtió esta visión pro

gresista e hizo suya la consigna de llevar la verd~d al pueblo, 

exigió al teatro la reproducción fiel de la naturaleza para que 

éste, convirtiéndose en portador del conocimiento, lograra "ha-

1 . t d d . 1 . . " 20 A.d . ' ' 1 t cer auia.r a vir u y o 1ar e vicio • . qu1r1a asi e ea--

tro una función didáctica y uno de sus objetivos principales -

sería el de atacar las convenciones sociales que habían corrom 

pido a los hombres: 

Parce .. g,u •on ne vient pas pour voir des pleurs, 
; 

mais pour entendre des discours qui en arra--

chent, ·pa:.:-ce <¿'le cette vérí té de nature dissone 

avec la véri té de convention ••• 21 

Por otra parte, la exactitud y fidelidad. de la repro-r

ducción de la naturaleza ·re.sponJ.Ían también a una motivación 

psicológica, puesto que se trataba de presentar un cuadro co

herente de la sociedad que pusiera al descubierto las condi,.-

ciones del ho~bre dentro de ésta. 3e buscaba que el nuevo -

espectador pudiera reconocerse en el teatro, en los persona-

19. Plebe, Armando, Qué es verdaderamente la Il:.1stración, ed • 
.Doncel, Madrid, 1971. p. 112. 
20. Diderot, De la poésie dramatique, op~ cit. p. 195. 
21 •. Diderot, Paradoxe' sur· le domédien, op. cit. p. 181. 
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jes y en las condiciones específicas en que éstos se encontra

ban, gracias a lo cual "aprendería" a ser un ciudadano ejem---

plar. Para ello era necesario co1vertir la escena en un cua 

dro expresivo, en un microcosmos, encubriendo el carácter fic

ticio de la representación. Era necesario producir la ilu-

sión de realidad y desdibujar los límites entre la escena y la 

realidad. En esta media.a, tuvo lugar una "confusión de los -

criterios sociales y los estéticos ••• que tenía que llevar na

turalmente a u.na especie de unidad histórica del destino de --
22 ambos~ El artista tenía que convertir el teatro en un es--

pejo que reflejara ante el espectador la realidad en que vivía 

y la dinámica social que lo dirigía. Por eso a l)iderot siem

pre le preocupó la utilidad del arte: "La beauté, pour un aveu

gle, n'est qu'un mot, quand elle est séparée de l'utilité •• : ~3 

~l conteniao artístico adquirió por ello un papel más im

portante que la .forma debido a qué lo que más le preocupaba a 

Diderot era la lección que el espectador desprendería al en

frentarse al objeto artístico: 
, ' , ••• le citoyen qui se presente a l'entree de la 

Comédié y laisse tous ses vices pour ne les re

prendre qu'en sortant. La il est juste, impar

tial, bon pere, bon ami, ami de la vertu" •• 24 

22. Cassirer, Ernst. op. cit. p. 325 
23. Diderot, Lettre sur les aveugles, ed. Garnier Flammarion, 
París, 1972, p. 81. 
24. Diderot, Paradoxe-surle coméd.ien, op. cit. p. 167. 
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2.2. fil teatro burgués. 

Para conseguir la conversión del pueblo, Diderot consi

deraba necesaria la creación de un género nueva: la tragedia 

dom~stica y burguesa, con una intriga sencilla y con la re-

presentación. de "situ3.ciones naturales": 

et ce qu'ii faut que l'artiste trouve, c'est 

ce que tout le monde dirait en pareil cas; ce que 

personne_n.'entendra sans le reconna!tre aussitot 
. 25 en soi. 

El carácter didáctico del teatro respondía, en gran medida, a 

la necesidad de instaurar un nuevo orden social ya que la -nue

va clase en ascenso, la burguesía, tuvo una influencia cada vez 

mayor en todos los campos de la producción intelectual y tenía 

que destruir las viejas estructuras mentales para tener acceso 

al poder política. El mismo Diderot propuso la formación de -

una institución o corporación teatral ceya función fuera pre-

cisamente la de preparár a quienes instruirían y corregirían -

al pueblo: 

une corporation formée, comme toutes les au

tres communautés, de sujeta tirés de toutes les 
,. , . " familles de la sacie.te et conduits sur la scene 

comme au service, au palais, 1 l 'église, par -

choix ou par go11t et du consentement de leurs -

tutetirs natureis. 26 

25. Diderot, Entretiens sur le Fils naturel, op. cit. pG 47 
26 .. Diderot, Paradoxe sur le comédien, op. cit. p. 165. 
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La tragedia doméstica, que se oponía a la tragedia clá

sica del siglo anterior y que pretendía presentar un cuadro 

fiel _de la vida burguesa, buscaba una •iunidad de acento" y -

prefirió la pintura de .condiciones a la de C;:tracteres, lo 

mismo que un lenguaje de los hombr~~ (ahora omnipotentes) en 

lugar del lenguaje de los héroes y de los dioses,porque en-

tonces el de~tino parecía doblegarse efectivamente ante la -·~-· . ·• 

voluntad humana. El teatro, ese microcosmos que tenía que 

imitar el movimiento de la naturaleza y la vida de los hom

bres, tenía que conseguir que la representación fuera compl~ 

tamente verosímil y de esto- era responsable, en gran medida, 

el actor: 

Ce que je vis encore dans cette scene, c'est 

qu'il y a des endroits qu'il faudrait presque-

abandonner a l'acteur. 
... ... 

C'est a·1ui a disposer 

de la scene écrite, a répéter certains mots, a 
revenir sur cértaines idées ••• 27 

Diderot descubre que la puesta en escena tiene la mis

ma importancia. que el texto y se a.a cuenta de que esa unidad 

de acento de la representacióz;i tiene que encontrarse en todos 

los elementos que intervienen en la creación tea.tra.l: discur

so, decorados, actuación, etc. Por eso le parece justo man

tener la regla aristotélica de las tres unidades: 

Jé serais fa.ché d 'avoir pris quelque licenc·e 

27. Diderot, lintretiens sur le Fils naturel,op. cit. p.p.48-49 
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contraire a ceo principes généi~aux de 1 'unj_té 

de temps et de 1iunité d'action; et je pense 

qu'on ne peut etre trop sévere sur l'unité de 

lieu. Sans cetté uníté, la conduite d'une pie 
28 ce est presque toujours en.barrassée, louche. 

Solamente gracias a esta "conformidad" de los distintos -

elementos dramáticos se puede, según Diderot, llevar la ver

dad al teatro. Por eso resulta imprescin·lible que el teatro 

se ciña a ciertas leyes objetivas de la razón y que el actor, 

en lugar de dejarse llevar por su sensibilidad, cree su pro

pio sistema que le permita imitar al personaje a la perfec--
. ' c1on. Por eso Diderot insiste, en: la Paradoja del comedian-

te, que el actor no debe salir de su sistema ni dejar que la 
~ 29 
unidad desaparezca. 

El ideal de unidad. en el teatro responde así al ideal de 

vida y al nuevo concepto d,e orden de la burguesía y aparece 

en el Siglo de las Luces lo que Cassirer llama "el nuevo pa

thos revolucionario"3ºdebido a que los ilustrados están con

vencidos de que el proceso de cambio en que se encuentran in

mersos es producto de la-continuidad de la historia: 

Continuidad significa. unidad en la multiplicidad, 

~er en el devenir, perm::-t.nencia en el cambio; una 

conexión que no puede expresarse mas qué en el -

28. !bid, p. 30. 
29. Cf. Paradoxe sur le comédien, p. 186. 
30. Cassirer,op. cít. p~ 325. 
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cambio y en el continuo transformarse de deter

minaciones y para el cual, por lo tanto, la di

versidad se exige tan necesaria.mente y de modo 

tan radical como la unidad. 31 

La causa de la burguesía es, en ese momento, la causa del pu~ 

blo, la necesaria dirección a la que apunta la civilización -

europea, el movimiento que aglutina a los in-iividuos dentro 

de un proyecto totalitario y entonces, como para Hegel, "pa

ra el hombre moderno el drama real es la vida políticat• 32 

2.3. La herencia clásica. 

El afán de armonía y de unificación que comparten los 

ilustrados les permite remitirse a la antigüedad clásica y 

reactuillizar ciertos elementos formales de ésta. Se em--

pieza a asociar a Grecia y Roma con la noción de cultura ya 

q~e se les considera representantes de aquel estado más pr6-

ximo a la naturaleza y por ello más puro, anterior a la. de

cadencia producida por las instituciones. Diderot no deja 

de insistir que en el teatro se defienda el orden natural 

para ser verosímil: 

Il arrive quelquefois a l'ordre natural des -

choses d'enchainer des incidents extraordinai

res. c·•est le m;me ordre qui distingue le mer

veilleux du miraculeux. Les cas rares sont --

31. Ibid, p. 47. 
32. Bourgeois, Bernard. El pensa.mien:to político de Hegel, ed .. 
Amorrortu, Buenos Aires, 1969. p.- 22 -
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merveilleux; les cas naturellemPrtt impossibles 

sont miraculeux; l'art dra.matique .rejette les 

miracles. 33 

No obsta.nte, recurrir a la antigüedad no implica la vuel

ta al academicismo sino que se trata, más bien, de reflexionar 
'l.._.. ...... . 

sobre el origen, sobre ese e,3tado de naturaleza más cercano a 

la verdad y que precede a la decalencia de las costúmbres. En 

su estética dram!ttica, Diderot pide la descripción exacta y -

la total fidelida4 a la naturaleza, lo mismo que una motiva-

ción psicológica que con~iga crear una atmósfera de intimidad. 

Coincide con Aristóteles cuando dice que el drama burgués de

be ser un teatro de condiciones y no de caracteres, poniendo 

énfasis en la acción como posibilidad de transformar al mun

do. Para \ristóteles, "la tragedia no es u.na representación 

de hombres; sino más bien de acciones y de vida, que es co-

mo decir de felicidad y desgracia; y la felicidad y la des

gracia se resuelven en acción, y el fin mismo de la vida, -

esto es, la felicidad, es una especie je acción, no una cua

lidad•• 34y el drama no es otra cosa que "la representación -

de hombres ejecutando acciones: 35 

Al drama burgués, como hemos dicho, le interesaba pre

sentar al hombre como p~rte de su medio ambiente y como pr~ 

dueto de ciertas condiciones socialmente determinadas y una 

33. Diderot, De la poé,ai!?_,_gf.~EE!.t!.9.~ op. cit. p. 213. 
34. Aristóteles, P6ética, in Obras Filosóficas, ed. Clásicos 
Jackson, Tomo IL[, México, 1968, p. 360. 
35. !bid, p. 352. 1 
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de las principales preocupaciones de Diderot era impresionar 

al espectador puesto que solamente se pued-e entrar en contac

to con las personas y con el mundo exterior "par la force et 

la faiblesse de l 'impression''• 36 Si Aristóteles buscaba sus

citar la catarsis para "purificar" al espectador, Diderot pre

tendía "impresionar" (mediante el terror y el asombro) para -

motivar en el espectador el deseo de actuar de manera distin-

ta. El drama burgués y la tragedia doméstica, gracias a la -

pintura de condiciones, se convirtieron entonces en "le tableau 

des malheurs qui nous environnent" 37con el objeto de que, una -

vez que el espectador hubiera reconocido su propia realidad y 

sus propias desgracias, 
, 

p,ltldiera elaborar un juicio que, mas -

adelante, le permitiera transforma.r su condición: 

Qu'est ce done que le vrai talent? Celui de -

bien conna1tre les symptomes extérieu~es de 1•ime 

d'emprunt, de s'adresser a la sensation de ceux -

qui nous entendent, qui nous voient, et de les -

tromper par l'imitation de ces symptdmes, par une 

imitation qui agrandisse tout dans leurs tites et 

qui devienne la regle de leur jugement ••• 38 

Desde esta perspectiva, ya se trate de la catarsis aristo

télica o de la impresión que a Diderot le interes1 provocar, el 

teatro griego y el teatro de las luces persiguen enseñar así una 

36. Diderot, Lettre sur les aveugles, op. cit. p. 90. 
37. Diderot, Entretiens sur le Fils naturel, op. cit. p. 92. 
38. Diderot, Paradoxe sur le comédien, op. cit. p. 170. 
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lecpión mediante la violentaci6n qur:i sufre el espectador fren

te al espectáculo de las pasiones y de la realidad y, en esta 

medida, ambos coinciden en su afán didáctico. 

2.4. La cuarta pared. 

Diderot considera que un pueblo corrompido requiere de 

un teatro que le obligue a conocer sus obligaciones, que in~ 

truya y que 1 al mismo tiempo, produzca placer. Sin embar-

go, no creé conveniente que se predique en el teatro y se le 

ocurre que debe levantarse, entre la sala y el escenario, una 

suerte de pared. imaginaria (que Brecht llamó la cuarta pared) 

gracias a la cual el espectador, inmerso en la representac¡Ón, 

noºª dé cuenta del objetivo didáctico y moralizante del es

pectáculo que tiene ante sí: 

3oit done que vous composiez, doit que vous jou

iez, ne pensez non plus au spectateur que s'il -

n'existait pae .. :imaginez, sur le bord du théa

tre, un grand mur qui vous sépare du parterre; 

jouez comme si la toile ne se levait pas. 39 

Por tal motivo, se opone a las largas tiradas discursi

vas del teatro clásico francés, a_rgumentando que lo que hay 

que llevar al teatro no son palabras sino impresiones, que -

surgen más efecto sobre nuestra manera de sentir. Una de -

la.s maneras más convenie~tes, .m:Ís efectivas para. impresionar 

al público lo.. encuentra Diderot en la pantomima. Para él, -

la imitación de la nat~raleza humana y el cuadro de la vida -

39. Diderot, De la poésie_q.ramatique, op. cit. p. 231. 
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cotidiana no son compatibl~s con los largos discursos, sino -

que requieren dél gesto: 

Quel effet cet art, joint au discolirs, ne pro

duirai t-ii pas?' Pourquoi a.vons-nous séparé ce 

que la natura a joint? A tout motnent, le geste 

~e répónd-il pae au ~isc·ours?40 

La función de l.a pantomima e$ pues, rep.roducir en el teatro -

·el comportamiento cotidiano, la nianera de hablar y actuar ••na

tural" de los hombres en la vida real. Y por el mismo afán de 
1 

crear en el espectador esta ilusión de autenticidad, Diderot -

plantea la necesidad de imitar a ia naturaleza io más fie;l.

mente posible, no sólo en la acción sino también en la esce

nografía y en el vestuario. Así mismo, sin oponerse al ver

so, Diderot sugiere la introducción de la pros~ en el teatro: 

Le. premiar po~te q_ui nous fera pleurer avec 

de la. prose, int:ro:a·u1ra la p.tose .d'á:ns lá tragé-
d . 41 .. 

18. 

Y no únicamente se refiere a la importancia del gesto, de la 

"pantomima.", ya que, come explica en los Entrt.iens. sur Le fila 

naturel, la·acción (que es los que produce las emociones más -

fuertes) consiste también en la entonación y en el temblor de 

la voz. Diderot concibe el teatro en los mismos término-a co

mo CÓDipreridé a l,a razdn,. 11 ~0 CODlO concepto dé UD. ser, sino dé 

40. Diderot; Ent:retiens sur Le fils na:ttirel, op. cit. p. 48. 
41. Ibid,. p •. 65. 
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un hacer" 42 y la idea de que todo en la naturaleza se er1cuen

tra en movimiento encuentra su aplicación en la estética tea-

tral de Diderot cuando éste afirma que lo que hace falta en el 

espectáculo es: "peu de dis-cours et beaucoup de mouvement~· 43 

2.• 5. La acción. 

El teatro de Diderot responde a la necesidad de expresión 

y de acción que aparece en toda la producción cultural del si

glo XVIII y por eso la burguesía "crea en el género con el que 

está más larga y profundamente ligada, el drama, su nuevo cla

sicismo, basado en la naturalidad y la razonabilidad114~ Ya no 

se trata de los héroes, aquellos individuos aislados del tea-

tro inmediatamente anterior, sino que los personajes represen

tan al grupo, se han humanizado y han dejado de luchar contra 

un destino meta.físico para luchar ahora contra las institucio-

:nes sociales. Su centro será la ética y la política puesto -

que la métafísica "ya no e·s·tablece los palironas, sino que se -

somete a ciertas normas fundamentales que proceden de otra 

fuente, a ciertas normas que le presenta la razón, sinónimo de 

todas las fuerzas espiriiraares fundamentales e independientes~ 45 

Conciente del vínculo entre la razón y la acción, Diderot 

consideraba que en el teatro podían aplicarse directamente los 

conocimientos adquir;idos por el saber y por eso quería que el 

42. Cassirer, op. cit. p. 29. 
43. Diderot, De la poésie dramatigue, op. cit. p. 276. 
44. Hauser, op. cit. p. ·311. · 
45. Cas~ir.er, op. cit. p. 182. 
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dramaturgo fuera filósofo y planteara en sus obras los deberes 

de los hombres, aplicando en ellas los principios morales y -

los conooimient·os teó·~icos. Su estética consistía sobre todo 

en la problematizae±dr1 de lo social ya que "para los pens~do

res de la Ilustración, la vocación del hombre es la de ·adquirir 

un saber lo más amplio posible cuantitativamente y lo más au-

tónomo y crítico cualitativamente, con el fin de utilizarlo P!. 

ra actuar técnicamente sob.l'e· .. l,a naturaleza, moral y política-

mente sobre la sociedaéi. 1146 

Para lograr esa transformaci6n de la realidad mediante 

la acción, la gente tenía que tener acceso a los conocimien-

tos, a la razón crítica que era idéntica a la verdad y la me

jor maaera de lograr este cometido en el teatro era mediante -

la subversión de los modelos de la tradición artística y otor

gando al contenido de la. representación una nueva significa-

ción. Fue así cómo Diderot propuso la mezcla de géneros: 

Voici done le systeDie dramat;l.que dans toute son 

étendue. La comédie gaie, qui a pour objet 1·e 

ridicule et le vice, la comédie sérieuse, qui a 

pour objet la vertu et les devcirs de l'homme. -

La tragédie, qui aurait pour objet nos malheurs 

domestiques; la tra.gédie, qui a pour objet les 

catastrophes publiques et les malheurs des granci.s!7 

46. Goldmann, La Ilustrac.ión y la .sociedad actual, op. cit~ p. 13. 
47. Diderot, De la poé-:d:e· drá'lnati:gue, o.p. cit. p. 191. 
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E;:,te nuevo sistema, aunque mantuvo muchas de laa fórmu

las del teatro clásico al que atacara tanto, también sentó -

las bases de toda la dramaturgia que se desarrollaría en ade

lante. Sin embargo, las grandes contradicciones que la con

solidación del capitalismo traería consigo irían apareciendo 

de forma progresiva y prepararían el surgimiPnto de nuevos -

movimientos que ililP~'l!gnar:(ail, esta vez; el discurso de la bur-
. ·,',' . . •. 

, 
gues1.a. 
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Así como la filosofía del Jiglo de las Luces se basó en -

la idea de que el progreso depende del desarrollo de la Razón, 

que a su vez es prbducto de la experiencia empírica, encontró 

necesari~ preguntarse sobre los orígenes del conocimiento. Se 

buscaba entonces "medir el ámbito del conocimiento'' y "perse

guir la marcha de su desarrollo desde los primeros elementos -

hasta sus formaciones Últimas1148 y esto sólo era posible si se 

partía de la relación que guardan la naturaleza y el qu6 la ob

serva, es decir, el sujeto y el objeto de conocimiento. El -

primero, el sujeto (en este caso el individuo),accede al sa-~ 

ber cuando e~ capaz de responder las preguntas que su relación 
' , con la naturaleza lé plantea, relacion que depende de sus de--

seos y necesidades y que se establece~ antes_que nada, a par-

tir de los sentidos: 

el resorte del conocimiento se halla en los -

impulsos primarios y radicales que nos vienen de 

continuo de un campo muy diferente, puesto que es 
. . 1 49 1rrac1ona • · 

El empirismo había empezado a ganarle terreno al raciona

lismo (que encontraba el origen del conocimiento en las ideas 

innatas, claras y di:3tintas y no en las percepciones), pero -

compartía con áste la :idea de que la conciencia individual --

48. Cassirer, op. cit. p. 113. 
49. Ibid. p. 128. 
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era "el origen absoluto del conocimiento y de la acci6n: 50Y 

uno de los resultados de esta posici6n fue la relativización 

del concepto de verdad y, por extensión, del concepto de b~ 

lleza cuya naturaleza se consideró más subjetiva que objeti

va. La imaginación y, sobrétodo, la sensibilidad eran la -

fuente de todo saber Y. la razón dependía totalmente de ellas, 

de aquí que se pusiera especial énfasis en el carácter sub-

jetivo, y por eso relativo, de la verdad. Por esta razón Di

derot no dejó de insistir en que era a partir de las impre-

siones que cada uno reeibe· por medio de los 3~ntidos como -

se aprendía y se era capaz de elaborar juicios: 

Nous ne distin~uons la présence des 'etres hors de 

nous, de leur représentation dans notre i:tnágina-

tion, que par la force et la faiblesse de l'im--
. 51 pression ••• 

Por esta razón, la estética empirista presta especial a

tención a las pasiones y a las emociones que, de origen senso

rial, se producen del contacto del ·sujeto ·con el mundo natural 

y más tarde "se organizan más o menos mecánicamente en pensa

miento cor$::iente"~2 Diderot, en los Entrtiens sur Le fils na

tu.rel, publicada en 1757 (un año antes de la publicación del 

Discours sur la poésie ~rama.tique y bastante anterior a la -

50. Goldmann, La Ilustración y la sociedad actual, op. cit. 
p. 33. 
51. Diderot, Lettre sur les aveugles, op. cite p. 90. 
~~· 3~?ldmann, La. Ilust.ración y la sociedad actual, op. cit. 
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Paradoxe sur le comédien, de 1773), introduce sus ideas sen

sualistas en la teoría dramática: 

L'enthousiasme ?1a!t d'un objet de la nature. 3i 

l'es:9rit l'a vu sous des aspects frappants et -

divers, il en est occupé, agité, tourmenté. L'ilII!. 
, · , 53 

gination s'echauffe; la passion s'emeut. 

Es precisamente este entusiasmo el que quiere que produzca el 

teatro y, en esa medida, el actor desempeña un papel muy impo_! 

ta.nte puesto que es quien tiene a su cargo traducir las pasio

nes en acción y provocar en el público las emociones que des

pierten su imaginación: 

ce qui émeut toujoúrs, ce sont des cris, des 

mots inarticulés, des voix rompues, quelques mo

no3yllabes qui s•échappent par intervalles, je ne 

sais quel murmure dans la ~orge, entre les dents. 

La violence du sentiment coupant la respiration 

et portarit le trouble dans l'esprit ••• 54 

3.2. El contagio. 

Encontramos en Diderot, de acuerdo con· lo anterior, una 

separación entre la función asignada al actor y el papel del 

espectador quien debe permanecer pasivo frente a esa "cuarta 

pared", recibiendo impresiones a través de sus sentidos y -

experimentando, a partir de ellas, pasiones sobre las cuales 

habrá de reflexionar más tarde. El actor es el encargado de 

producir tales emociones, dé lograr esos momentos de terror -

53. Diderot, Entreti.e-ns sut- le. fils natu.rel, op. cit. p. 46. 
54. !bid. p. 49. 
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y de pasión que la concíencia individual conservará en la -

memoria y organizará en forma de pensamientos: 

C'est alors qu'on tremblerait d'aller au spec-
"" tacle, et qu'on ne pourrait s'en empecher; c'est 

alors qu•au. lieu de ces petites émotions passa-

' geres, de ces froids applaudissements, de ces --

larmes rarea dont le po\te se contente, il ren

verserait les esprits, il porterait dans les --
,,.. . •é . t 55 ames le trouble et l pouvan e ••• 

::ii nos relacionamos con el objeto y conocemos a la na-

turaleza gracias a las sensaciones y percepciones, lo que tie-
. d . t. ,56 ne lugar es una suerte de contagio, ''un pro ucir ac. 1vo' a 

partir del cual el individuo no sólo interpreta los signos ex

teriores y los convierte en imágenes, palabras e ideas exclu-

sivas suyas, sino que también puede actuar sobre la naturaleza 

y transformarla. Este contagio que Diderot quiere provocar -

gracias a las innovaciones de su teatro es, antes que nada, de 

tipo sensorial, puesto que considera que la sensibilidad es lo 

que pone al descubierto toda la energía de la naturaleza y del 

espíritu. Porque mediante la sensibilidad el sujeto,que apr!, 

hende al objeto,experimerita sentimientos que "contienen una re 

ferencia mucho más radica1.?? 

Este aspecto de la teoría dramática de Diderot está direc-

55.Ibid. p. 61. 
56.Cassirer, op. cit. p. 148. 
57.Ibid. p. 147. 
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tamente relacionado eón el problema del conocimiento y de 

la. experiencia. El espectáculo, según parece exigir Di-

derot, debe reproducir la relación de conocimiento entre 

el sujeto y el objeto, entre el individuo y la naturaleza, 

constituyendo así una "experiencia" que el individuo, gra

c.ias a la memoria de las impresiones sensibles, organizará 

y traducirá en conocimientos, ya que "se rappeller une 

suite nécessaire d'images telles qu'elles se succedent dans 

la nature, c'est raisonner d'~pres les taits 11 • 58 

3.3 • .El individua;J.,ismo. 

Desde esta perspectiva, la filosofía des~lazó su aten

ción hacia el problema del individuo y la estética empezó a 

preocuparse por el adpecto subjetivo del juicio sobre la be

lleza. Jurgió entonces una conciencia de la singularidad -

que iba a encontrar su expresión política en la afirmación de 

~ derechos del individuo: 

Solamente al llegar el siglo XVIII, con la "so

ciedad··civil9', las diferentes formas de conexión 

social aparecen ante el individuo como un simple 

medio para lograr sus fines privad.os, como una -

necesidad exterior. 59 

Esta particular relaci6n del individuo con la sociedad im-

58. Diderot, De la poésie dramatigue, op. cit. p. 219. 
59. Jlla.rx, Introducción general a la crí.tica de la economía 
política, op. cit. p. 40. 
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plicaba. lA. existencia de una determinada tensión en una ~10-

ciedad donde la regulación de la producción y del intercam

bio ya no tiene lugar en la conciencia de los hombres sino 

que "se hace implÍcitament.e en el mercado a través de la ac

ción ciega de la oferta y de la demanda, y el proceso global 

ya no aparece sino· como el resultado mecánico y no concerta

do de la acción recíproca y yuxtapuesta de una infinidad de 

individuos autónomos que mantienen un comportamiento lo más 

racional posible con relaci6n a la salvaguarda de sus inte

reses y que regulan su conducta según el conocimiento que -

tienen del mercado y no en función de autoridades o valores 

3upraindividuales. 1160 Y dicha tensión se traduce en el -

conflicto que tanto preocupaba a los hombres de la Ilustra

ción: el del hombre con la naturaleza, conflicto que. encon

traba su explica.ción en el alejamiento del "estado. n:at'ural" 

donde todo era armónico y dende el hombre vtvía en plena li-

bertada Por eso Rousseau insiste en el principio de la ino-

cencia original del hombre y en el hecho de que dicho estado 

natural constituye la garantía de la libertad individual, ya 

que en este estado nadie se encuentra sometido a constriccio . -
nes sociales ni a la voluntad de otro. De aquí que insista, 

como sabemos, en la creación de un Estado que proteja y de

fienda a la persona y sus bienes, convirtiendo los derech.os 

naturales del individuo en derechos civiles. 

El sigio XVIII, sobre todo la ·segunda-mitad, es un mo-

60. Goldmann, La .liust .. ración y la sociedad actual, op. cit. p. 32 
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mento de crisis social donde se ha producido un desequilibrio 

colectivo, resultado del cambio cualitativo de las relaciones 

sociales de producción en la transición al capitalismo: 

todos se convierten en peones de una gran 

factor!a que funciona mecánicamente y está r.! 

glamentada como un cuartel. La vida pierde su 

estabilidad y continuidad ••• 61 

Así como el p~oyecto liberador de los pensadores de la I1us

traci6n responde a las aspiraciones de la burguesía de afir 

mar su ética frente a la aristocracia, .el individualismo se!: 

virá como reconocimiento de la autonomía del sujeto indivi--

dual dentro de un nuevo orden. Pero, al mismo tiempo, el -

individualismo también es producto del malestar .producido por 

ésta misma crisi:3 que puso en cuestión todos los valores y cer, 

tezas. Esto lo encontramos también -en Rousseau cuando expli 

ca que "no existe ningún ethos radical, ninguna voluntad de -

comunidad como un todo verdadero y auténtico, ni tan siquiera 

una compasión nat•ml, un instinto de simpatía que vincule a 

uno éon los demás~ Toda conexión se funda en una pura ilu-

sión.1162 A esta ilusión se va a oponer el conocimiento de la 

verdad mediante el estudio de la naturaleza, el e~tendimiento, 

única vía para realizar el ideal de felicidad de los hombres. 

En la reforma moral que persigue Diderot en el teatro, 

61. Hauser, op. cit. p. 225. 
62. Cassirer, op. cit. p. 178. 
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no deja de tomarse en cuenta el carácter subjetivo del cono

cimiento de la verdad y del bien, de la experiencia indivi-

dual y de la relación del sujeto con la naturaleza: 

Tant nos vertus dépendent de notre manieré de 

sentir et du degré aliq.uel les choses extérieJ:. 

res·nous affectent. 63 

Pero, aunque Diderot admitía que los valores podían fundarse 

en la conciencia individual con toda independencia de la re

ligión, no negaba la posibilidad de elaborar ciertas reglas 

o normas (que no necesariamente tendrían validez universal) 

conformes a la razón con el fin de satisfacer las necesida-

des de todos los individuos y de lograr un mejor funciona-

miento práctico de la sociedad. 

3. 4. Lo sublime. 

La relativizac.ión del ccncepto de verr.'.ad producida por 

la afirmación del carácter subjetivo de la experiencia sen

sible del in,iividuo ante la naturaleza, se trasladó también 

a otros terrenos como el de la moral; la lógica y la meta-

física. Se consideraba que las pasiones constituían el ám 

bito oscuro del conocimiento, el lugar de lo que todavía no 
¡ 

ha sido razonado, desde donde se experimentan los límites del 

entendimiento. La oscuridad .de las pasiones representaba, -

para Diderot, el punto de -ar:tanque de la razón, "la donnée 

actuelle et vivante a partir de laquelle.s'édifie la con-

naissance''. 64 

63. Diderot, Lettre s:ur les aveugles, op. cit. p. 87. 
64. C~buillet, op. cit~ p.p. 8-9• 
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La naturaleza era considerada como una fuerza dinámi

ca en sí, como una energía todopoderosa ante la cual el -

hon1bre no podía dejar de sentir terror, puesto que no po-

día resistírs·e1e. Lo sublime, lo inconmensurable, era ese 

lado oscuro de la vida del hombre, esa frontera del conoci

miento y punto de partida del mismo, al que Diderot q~ería 

enfrentar al espectador: 

Alors les espri-ts seront troublés, incertains, 

flottants, éperd.us; et vos spectateurs, tels -

que ceux qui, dans les tremblements d'une partie 

du globe, voient les murs de leurs maisons vaci-

iler et senteni la terre se dérober sous leurs -

pieds. 65 

La experiencia de los sublime,a partir de la cual "l'ame est 

done remplie de l'objet terrible -qui la domine, et, dans ~et 

état, elle est incapable de raisonner"~' actúa sobre los sen

tidos y provoca un asombro tal que el -individuo se ve obliga

do a abandonar el ámbito de la "normalidad". Diderot intro

duce esta idea en el teatro ya que reconoce la incapacidad del 

hombre de captar racionalmente la totalidad de los fenómenos -

de la naturaleza. .Considera que la relaci6n con lo sublime de 

la naturaleza es lo que pone en marcha a la imaginación y qui~ 

re, por consigüiente, que el teatro desate el proceso creador 

de la imaginación poniendo al espectador en contacto con los~ 

65. Diderot, De la poésie d.ramatigue, op. cit. p. 197. 
66. Chouillet, op. cit. :p. 170. 
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sublime y trascienda así el nivel de lo cotidiano: 

D'ou la nécessité des grandes catastrophes ••• 

qui s'accorde parfaitement avec le théme de -

"l'énergie de nature". Puisque "tout s'affaiblit 

eJ1 s'adoucissant", il faut "des spectacles te

rribles pour ébranler les ·imaginations". 67 

Porque lo sublime provoca ese asombro (étonnement) ante lo 

desconocido e inapresable de la naturaleza y del universo -

que sólo la fuerza creadora de la imaginación --el puente -

entre el objeto y la idea--puede descifrar, ayudando a la -

razón (acumulad~ra de datos sensibles) a interpretar el mi~ 

terio de la totalidad. 

Un ejemplo de la experiencia de lo sublime es el espec

táculo de las ruinas, ya que el contacto con el pasado pro-

duce este asombro, una emoción inexplicable en la medida. en 

que "elles sont l'hiéroglyphe du temps qui s'inscrit dans la 

· •• 68 t · t d 1 1 d 1 . T p1erre y que cona 1 uye una e as caves e origen. o-

do lo que remita a los hombres al _estado de naturaleza ·que -

ha quedado tan lejos del mundo contemporáneo produce el sen-

timiento de lo sublime y la percepción de una falta, de una -

ausencia que, al no poderse explicar, se integrará al terreno 

unificador de la pura razón. Así, el teatro de las luces, no 

sólo deberá lograr producir el contacto con lo sublime sino, -

67. Ibid, p. 141. 
68. Ibid, p. 167. 
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al mismo tiempo, encauzar al espectador al proceso de la in

terpretación y del juicio. 

3.5. La paradoja. 

La tarea fundamental del teatro de las luces es conver

tir el espectáculo en un vehículo de ideas, la de instruir e 

L1citar a la crítica y a la acción transformadoras. Es im-

portante, dirá Di:ierot, que· el espectador no se dé cuenta de 

la intención dijáctica para que el teatro no pierda su capa

cidad de sorprender, -pero insiste que todo debe ser claro -

para el espectador: 

••• il y a cent moments cu l'on n'a ríen de mieux 

Á faire que de lui déclarer nettement ce qui se -6, 
passera ••• 

Pero como el origen de todo conocimiento son las percepciones 

que el individuo experimenta de su contacto ccn la realidad, -

es necesario crear la .ilusión de realidad gracias a la imita

ción de la naturaleza. El actor es el priacipal encargado de 

producir esta ilusión y de lograr el asombro del espectador, -

cometidos estos que requieren de él el dominio absoluto de sí 

mismo y el control de todas sus pasiones. Deberá imitar la -

realidad a la perfección y fingir toda clase de sentimientos -

sin involucrdrse emotivamente con la representación. 

íliderot considera para•lÓjico el hecho de que .. el :ictor, P.!! 

ra lograr provocar emociones y p.isiones en el público, no pue-

69. Diderot, De la poésie dramatique, op. cit. p. 227. 
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ua permitirse experimentar él mi ~mo ninguna~':! P.mociones ni pa

::i one::J r:n el momento de la. representación, uiendo sus princi 

pales cualid.ades el JU1c10, la penetración, el artE de imitar 

todo, la frialdad y la tranquilidad, así como la aptitud para 
10 representar todos los personaje~. ~a razón será el instru--

mento más importante del que deberá servirse para que cada -

representación sea. tan buena como la anterior: 

C 'est a 1 •étude des granda mod~les, a l-.i connais

sance du coeur humain, a l'usage ju monde, au 

travail assidu, a l'expérience et a l'habitude du 

théa.tre, ~ perfectionner le don de nature.ll 

El actor no lebe abandonarse a la sensibilidad sino que -

debe ser un "atleta académico"!ln completa pose~ión de sí mis

mo y fiel al sistema de principios al que se €ncuentr~ someti

do el drama. Como todo creador, tendrá que seguir ciertas -

reglas que SO?l las que, le permitirán impresion~i.r al espP.ctadc!'" 

y ayudarlo a comprender• para lo cual es necesario recurrir a 

la razón práctica: 

""' Hors de cette"raison", l'individu ne peut etre 

que singw.ier. Et il faut se dire que la sin

gularité qui n'obéit pasa une nécessité interne 

signifie l 'impuissance a se comm·llniquer, l 'im-

puissance- a composer, l'échec. 71 

7o. C.f. Diderot, Paradoxe su.r le comédien, op. cit. p. 127. 
7¡. Ibid, p. 125. 
72 • "!bid, p. 137. 
73. Chouillet, op. cit. p.p. 152-153. 
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Diderot hace notar los diferentes momentos creativos que 

intervienen en la p·roducción teatral y se da cuenta de la au

tonomía del actor como creador, llegando a pedir en su obra -

.Entretiens sur le. Fils naturel que se permita a éste tomar -

sus propias decisiones. Descubre también que en el teatro, -

más que el discurso, más que la palabra, lo importante es la -

energía y la acción. Del actor depende la comunicación, la -

transmisión del ••mensaje" del autor, él se convierte en· porta

dor de la verdad y es el responsable de instruir al espectador. 

Pero es indispensable que el actor se posea a sí mismo, que -

pueda controlar toda su energía y salirse del ámbito de lo es

trictamente ··pa:r-ticUlar e incomunicable para poder convencer a 

quien lo observad.e qué las pasiones que experimenta son rea-

les aunque, paradójicamente, no puedan serlo: 

C'est un beau paradoxe. Je prétends que c'est -

la sensibilité qui fait les comédiens médiocres; 

l'extr3me sensibilité les comédiens bornés; le -

sena freid et la tite, les comédiens sublimes. 71 

Para Diderot ~l teatro constitúye una praxis, es decir,

"la aplicación d.e los conocimientos teóricos y de los princi

pios morales" 7s así como la comunicaci6n ~'1in restricciones de 

los resultados de la reflexión individual e independiente; es 

un foro desde-donde los hombres de .la Ilustración, a través del 

uso libre y público de la razón, intentaron transformar al pu~ 

blo llevándole las luces de1 entendimiento. 

74. Diderot, Paradoxe sur le comédien1 op. cit. p. 119. 

75. Goldmann, ~a Ilust;racióri,y la sociedad actual,. op. cit. p.12. 
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c·>N<:1,u aorn::; 

En su artículo "Le génie", Diderot dtce que el genio, esa 

energía irracional que abre las puertas de la . . . , 1mag1aac1on a -

lo sublime y a lo inconmensurable, constituye una influencia -

benéfica, transformadora y enriquecedora en todos los campos, 

pero aclara que no es pertinente que el hombre de genio con--

duzca a los demás, que ''dirija las campañas" 76 a y que para -

hacerlo se requiere de la sangre fría que somete la actividad 

del alma~ la razón. . . . , El genio, lo mismo que la 1wag1aac1on, 

es un don que la naturaleza otorga al individuo, pero es un -

factor subjetivo y la .Jingularidad puede significar la incapa-

cidad de comun~carse con los otros. Por eso solamente median 

te la razón el individuo se integra a la comunidad y puede -

así instaurar un orden de acuerdo a las leyes de la naturaleza. 

Tendrá que ser el hcr.ibre ilustrau..J quien cree las reglas del -

gusto y el método tanto en la filo so fía como c-n la3 ci enéias y 

quien logre el tránsito de lo relativo de la sensibilidad, la 

imaginación y el genio, a lo .absoluto d~l juicio. 

En esta blÍsque.da de una visión uni t:-1.ria del hombre y de 

la fundación de un orden cohP.rente, lo qu~ est.í en juego es 

la forma de utilizar y d.ominar a la naturaleza y a los hom-

bres integralmente: 

Il en est du spectacle comme d'une société bien 

ordonnée, ou chacun sacrifie de ses droíts pri

mitifs pour le bien de l'ensemble et du tout. 77 

76. C. f. Diderot, Article GENIE, in Oeuvres Esthétigues, op. cit. 
77. Diderot; Pa:radaiE; su.r le com.édien, op. cit. p. 139. 
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Al lenguaje wismo sc, le otorga esta cualidad ordenadora 

y ~u función será el colliercio de ideas, no sólo como signo si 

no también como imagen, como arte. De acuerdo con Adorno y 

Horkheimer, "como signo, el lenguaje debe limitarse a ser cál

culo, para conocer a la naturaleza a.ebe renunciar a 1~1 preten

sión a.e asemejársele. Como imagen debe limitarse a ser una -

copia: para ser entEramente naturaleza debe renunciar a la --

t . ' d ' . 78 L ' t t pre ens1on e conocer a esta". a razon se some e en onces 

a l:~ mera comprensión del dato inmediato, a la clar-dficación: 

y al cálculo, y el mismo Diderot, a pesar de creer en la im~ 

portancia de las pasiones, no admite el desorden de la 8ensi

bilidad, sinónimo de fla·queza, y pretende enseñar a los hom-

bres la nece3idad de encontrar la armonía en todo y la virtud 

del justo medio: 

Ce serait done, un bonheur, me Jira-t-on, d'avoir 

les passions fortes. Oui, aans doute, si toutes 

sont a l'unisson. Etablis1;3ez entre elles une jus

te harmonie, et n'en appréhende~ point de désordres. 

Si l'expérience est balancée par la crainte, le -

point d'honneur pgr l'amour de la vie, le penchant 

au plaisir par l'int~r¡t de la sant,, vous ne ve-

rrez ni libertins, ni téméraires, ni l~chea. 7' 

Dicha rea.ucción del pens.1miento a la unidad, a la unifor

midad, implic:1 el dominio de la razón sobr·e los sentidos, lo 

que será el principal Objetivo a.el teatro de Diderot, de ese -

''arte de la reproaucción integral que se ha lanzado, hasta en 

78. Adorno y Horkheimer, op. cit. p.p. 31-32. 
79. Diderot, Pensées philo·sopbiques, ed. Garnier-.Flammarion, 
París, 1972, p. 34. · · 
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sud tfcnicas, alá ciencia positivista. Dicho arte se con

vierte una vez más en un mundo, en duplicación ideol6gica, en 

reproducción dócilº. 800 Esta tendencia unificadora es el punto 

de partida de todo el pensamiento iludtrado que pretende resol 

ver la tensión entre el individuo y la comunidad precisamente 

mediante la sumisión del primero ai orden social y a.l Estado. 

He aquí la verdadera paradoja del teatro de las luces: la 

bdsqueda de la libertad Jent~o de la constricción social, la -

unidad de lo colectivo que niega todo lo singular, la "reduc-

ción del pensamiento a la producción de uniformidadit y "la 

unificación de la función intelectual por la que se cumple el 

dominio sobre los sentidos118[sí como la sofocación de la natu

raleza mediante su sumisión al sujeto~ 

Los hombres han recibido como ,lon un 3Í propio y -

particular y distinto de todos los der;1ás sólo para 

que se convirtiese con mayor seguridad en idéntico. 

Pero dado que tal SÍ no se adecuó nunca del todo, -

el iluminismo simpatizó siempre, incluso durante el 

período liberal, con la constricción social. La -

unidad de lo colectivo manipulado consiste en la~ 
... , . . 8-l 

negacion de todo lo singular ••• 

Pero la tensión no~odía desaparecer, y una vez consolida

do el poder de la burguesía, aparecería el movimiento románti

co, su primer impl1gnador, que habría de ·hacer suya la lucha poc 

80 • .Adorno y Horkheim~r, op. cit. p. 32. 
81. Ibid, P• 52~ 
82. Ibid, p. 26. 
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la libertad, por-la emancipación del individúo, contra toda 

aut.oridad y toda regla. Después de la euforia revoluciona

ria surgiría un sentimiento de impotencia ante la realidad y 

una reacción ante las tendencias homogeneizantes de la socie

dad industrial y la creciente mecanización y aislamiento del 

individuo al interior de la misma. Jé trataba de la contra-

dicción interna entre el individualL:3mo que la misma sociedad 

burguesa había fomentado y las restricciones que esta sociedad 

impone al desarrollo de las potencialidades individuales. El 

problema fundamental fue en ese momento el de rebelarse y en

contrar una razón de ser a la vida en una sociedad donde el -

fenómeno de la mercantilización ··creciente había ido produ.cien_ 

do la atomización de la comunidad y ionde toda interconexión -

se daba en exterioridad, por medio del mercado. En esas cir

cunstancias, las relaciones humanas se habían vuelto 1nás frag

mentarias y ya no era posible seguir creyendo que el triunfo de 

la burguesía representaba 1a liberación de la ~uDianidad. 
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