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NOTES DE L’AUTEUR

Cet article constitue une version modifiée et traduite en français d’une
précédente publication intitulée « Los Sueños de Quevedo (2017), (re)escritos por
José Luis Collado: una escenificación neoBarroca » (eHumanista, n  55, 2023),
disponible à cette adresse https://www.ehumanista.ucsb.edu/volumes/55.

TEXTE

o

Introduction
Nous présen tons ici une réflexion critique complé men taire sur la
récep tion du Siècle d’Or à l’époque contem po raine, à partir d’une
(ré)écri ture intitulée Sueños (2017), de José Luis Collado mise en scène
par Gerardo Vera.

1

Cette étude, portant cette fois sur une (ré)écri ture théâ trale des
Sueños de Quevedo au XXI  siècle, commence par une série de
données contex tuelles, qui permettent ensuite d’inscrire la récep tion
de l’œuvre dans la critique théâ trale, avant d’appro fondir dans un
troi sième temps la ques tion des procédés de la mise en scène en vue
d’une propo si tion d’hermé neu tique de l’œuvre de Collado et Vera.

2

e
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Le fil direc teur de mon propos sera ici le dialogue trans gé né rique et
trans sé cu laire qui constitue le cadre artis tique des Sueños de José
Luis Collado et de ceux de Fran cisco de Quevedo. Sont ici convo qués,
concer nant l’hypo texte de Quevedo, les procédés clas siques de
l’analyse de textes quévé diens, tels que l’auto ci ta tion, l’hété ro ci ta tion,
ou encore la ques tion de la « circons tan cia lité » si carac té ris tique de
l’œuvre philo so phique et fiction nelle de Quevedo. Cet arsenal
scien ti fique se double, à desti na tion de l’hyper texte de Collado, des
concepts théâ traux, avec notam ment la ques tion du dispo sitif
scéno gra phique autour duquel s’enche vêtrent les processus
poétiques de drama ti sa tion des textes de Quevedo adaptés par
Collado et mis en scène par Vera. Concer nant le volet hermé neu tique,
il s’agira ici de porter un regard tout parti cu lier sur les procédés
d’actua li sa tion poli tique mis en œuvre par le drama turge madrilène.

3

Le contexte
José Luis Collado (1973 – …) est un jour na liste et écri vain qui s’est fait
connaître dans le domaine théâ tral du fait de nombreuses
adap ta tions et traduc tions, parmi les plus récentes, El curioso
inci dente del perro a medianoche (2018) – un roman de 2003 du
Britan nique Mark Haddon (The Curious Inci dent of the Dog in
the Night- Time) –, Macbeth (2020) – une tragédie située entre 1599 et
1606 de William Shakes peare –, El idiota (2021) – un roman de Fiodor
Dostoïevski écrit entre 1868 et 1869 (L’Idiot) – ou encore Para acabar
con Eddy Bellegueule (2021) – un roman de 2014 du Fran çais Édouard
Louis (En finir avec Eddy Bellegueule).

4

La mise en scène de la (ré)écri ture théâ trale des Sueños de Quevedo a
été réalisée par Gerardo Vera et copro duite par la Compañía Nacional
de Teatro Clásico, et les compa gnies La Llave Maestra et Tras pasos
Kultur. Il est ici livré au spec ta teur une réflexion sur la société,
pres sentie comme corrompue, à l’époque de Quevedo. À ce propos,
José Luis Collado déclare que :

5

[…] c’est ainsi que vivait Quevedo, un contem po rain de Velázquez,
égale ment peintre de l’effon dre ment de l’Espagne. Nous avons essayé
de refléter tout cela à partir de son œuvre la plus person nelle, ses
Sueños, chro nique doulou reuse et lucide d’une Espagne en proie à la
corrup tion des monar chies abso lues de Philippe III et Philippe IV,
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victime de l’oisi veté et de l’igno rance, où la philo so phie était esclave
de la théo logie. Une époque, aussi, où tout sentait la corruption 1.
(Collado, cité par Sagayo, 2017, n. p.)

Pour atteindre cet objectif, cepen dant, Collado avait aupa ra vant
pensé à un autre texte de Quevedo, puisque :

6

L’idée de départ de Vera était de dépeindre le déclin de l’empire
espa gnol […]. Ils ont commencé à travailler avec El Buscón mais se
sont vite rendu compte que ce texte ne leur conve nait pas : la
jeunesse de Pablos, sa pica resque intem po relle, ne corres pon daient
pas à l’âge d’Echa nove. Alors Vera redoubla d’efforts et entreprit
Los sueños[…] 2. (Ojeda, 2017, n. p.)

L’œuvre est ainsi présentée comme une lecture libre du palimp seste
quévé dien, sous la direc tion de Gerardo Vera, égale ment respon sable
de la scéno gra phie avec Alejandro Andújar, Juan Echa nove étant
l’acteur qui repré sente Quevedo sur scène. Les contenus vidéo ont
été réalisés par Álvaro Luna, la musique par Luis Delgado, les
costumes par Alejandro Andújar et l’éclai rage par Juan
Gómez Cornejo.

7

La récep tion rele vant de la
critique théâtrale
Les critiques du monde culturel soulignent unani me ment la
dimen sion visuelle des textes de Quevedo, qu’ils rattachent à la
pein ture de son temps, mais égale ment à des périodes artis tiques
ulté rieures sur lesquelles les textes de l’auteur auri sé cu laire semblent
avoir eu une influence : « D’un verbe précis, le poète peint une grande
fresque humo ris tique de l’Espagne impé riale, qui n’a d’égal que les
Caprichos et les pein tures noires de Goya. » (Vallejo, 2017, n. p.) 3.

8

Cepen dant, pour le critique de théâtre Vallejo, l’adap ta tion de Collado
perd la dimen sion visuelle du texte- même de Quevedo, qui se
retrouve noyée dans une mise en scène où les procédés scéniques
contem po rains nuisent au poten tiel stylis tique de Quevedo :
« N’aurait- il pas été plus effi cace de mettre l’accent sur le mot que de
l’illus trer, de réciter les textes plutôt que de les repré senter,

9
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d’incarner ce qui a été dit plus opportun que d’incarner celui qui l’a
dit ? » (Vallejo, 2017, n. p.) 4.

Vallejo regrette, en outre, la fusion faite par Collado des Sueños avec
d’autres textes de Quevedo, tels que la Epístola satírica a don Gaspar
de Guzmán, La hora de todos y la fortuna con seso, voir d’autres
auteurs tels que Diego de Torres Villar roel avec les Visiones y visitas
de Torres con don Francisco de Quevedo, ainsi que des sonnets de
poésie amou reuse, entre autres. L’approche du critique Álvarez
Domínguez semble tout aussi perplexe et réservée, en raison de
l’élabo ra tion d’un cadre exces si ve ment minu tieux :

10

[…] dans la version de José Luis […] il y a la place pour l’allé gorie, la
poésie, la chro nique exis ten tielle et la critique sociale dans le même
spec tacle […]. Le rythme narratif peut parfois devenir dérou tant, tant
de va- et-vient de plans, de réalités, de réfé rences et de dates
peuvent faire que le spec ta teur ne sait pas d’où il vient et où il va […] ;
souvent avec des actions paral lèles sur scène et dans la salle […]. Ce
que le spec ta teur qui assiste à ces Sueños trou vera est un spec tacle
[…] dans lequel il n’est pas toujours facile de suivre l’histoire. Malgré
tout, il faut saluer le courage d’avoir fait d’un texte qui n’a pas faci lité
les choses au premier abord un spec tacle de théâtre de premier
ordre : il sera cryp tique ; mais il est plein du charme de
l’indé chif frable. (Álvarez Domínguez, 2017, n. p.) 5

Pour ma part, je ne parlerai pas de « confu sion », ni de « diffi culté à
suivre le fil », mais, au contraire, d’une (ré)écri ture qui recrée
fidè le ment le baroque de l’hypo texte, alors qu’en même temps, toute
une série de ressources scéno gra phiques aident le spec ta teur à
suivre la fina lité théâ trale tout en respec tant et en éveillant sa
capa cité d’imagi na tion. Ce point de vue est égale ment partagé par le
critique Marcos Ordóñez, qui salue une créa tion trans mé diale et
trans his to rique, c’est- à-dire « une sorte de portrait expres sion niste,
aux tons chan geants et aux sauts continus dans le temps. Le
spec tacle a une volonté ambi tieuse de spec tacle total, de musique
magni fi que ment choisie » (Ordóñez, 2017, n. p.) 6.

11

Concer nant les dialogues entre les tempo ra lités mises en scène, Vera
précise que « Main te nant, en ce moment d’indi gnité morale, ce sont
ces grands maîtres qui doivent éclairer le chemin pour nous. Tout est
aussi bous culé que dans la déca dence du XVII  siècle 7. » et que ses

12

e
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textes tien draient du « voyage vers le futur où le moment baroque est
encore reconnaissable 8 » (Vera cité dans La Vanguardia, 2017).

D’ailleurs, le contenu poli tique et social des Sueños de Quevedo ne
laisse aucune place au doute et, en raison des réfé rences clas siques
et philo so phiques dans lesquelles il est enra ciné, il atteint une forme
d’atem po ra lité ou, en d’autres termes, de discours philo so phique. Les
rela tions entre Quevedo et le cardinal- duc de Lerma (1553-1625) sont
connues grâce à diffé rents textes, notam ment, le poème
enco mias tique « Elogio al duque de Lerma », une « Canción
pindárica » qui, comme indiqué dans le texte- même, remonte à
« Cuando vivía Valido feliz del Señor Rey Don Felipe III ». Beau coup
moins bien veillants, cepen dant, étaient les vers du comte de
Villa me diana, où l’auteur dénonce les tran sac tions délic tueuses de
Lerma et, par consé quent, les tenta tives faites par le duc d’Uceda
pour succéder à son père le cardinal- duc. Dans ces vers, Villa me diana
célèbre le temps « Cuando el Rey desterró al Duque de Lerma
Cardenal » :

13

Dio bramido de león 
disi mu lado cordero, 
y al son del bramido fiero 
se asustó todo ladrón. 
El primero es Calderón,  
que dicen que ha de volar 
con Josafá de Tovar,
rabí, por las uñas Caco, 
y otro no menor bellaco, 
compañero en el hurtar.  
También Perico de Tapia, 
que de miedo huele mal, 
y el señor doctor Bonal 
con su mujer Doña Rapia. 
Toda garruña prosapia  
teme cala bozo y grillos; 
de medrosos, amarillos 
andan ladrones a pares: 
que de tan nuevos solares 
se menean los ladrillos. (Villa me diana, 1990, p. 979-981)
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Pour des motifs simi laires, Quevedo a adressé aux poli tiques qui
faisaient partie du cercle du cardinal- duc des propos au contenu et
au ton tout aussi critiques et néga tifs. Quevedo condamne ainsi
dans les Grandes Anales de quince días « la opulencia de sus casas »,
faisant réfé rence au même « Perico de Tapia » de Villa me diana,
auquel Quevedo ajoute un autre mis en cause : Jorge de Tovar.

14

Comme on peut le voir, en parti cu lier avec le texte des Grandes
Anales de quince días, Quevedo entre tient un rapport ambigu avec le
pouvoir en général et avec certains hommes poli tiques
parti cu liè re ment. La méfiance de Quevedo à l’égard du monde
poli tique dépasse le simple contexte circons tan ciel (Ettin ghausen,
1995, p. 225-259), puisque, dans le Discurso de todos los diablos o
infierno enmendado, l’auteur condamne à l’enfer toutes les valeurs de
l’Anti quité :

15

Llegó a él Lucifer y, dando un trueno que hizo temblar todo el
infierno, le dijo: 
¿Quién eres, alma, aún aquí presumida? 
Yo soy–le respondió–el gran Julio César; y después que se desbarató
y mezcló tu reino, di con Bruto y Casio, los que me mataron a
puñaladas con pretexto de la libertad, siendo persuasión de la
envidia y codicia propia. Estos perros, el uno hijo y el otro
confi dente. No abor re cieron estos infames el imperio, sino el
empe rador; matáronme porque fundé la monarquía; no la derri baron,
antes apre su ra da mente ellos insti tuyeron la sucesión de ella. Mayor
delito fue quitarme a mí la vida que quitar yo el dominio a los
letrados, pues yo quedé empe rador y ellos trai dores; yo fui adorado
del pueblo en muriendo, y ellos fueron justi ciados en matándome. 
Perros–decía la grande alma de Julio César–, ¿estaba mejor el
gobierno en muchos sena dores que lo supieron perder, que en un
capitán que lo mereció ganar? ¿Es más digno de corona quien
preside en la calumnia y es docto en la acusación, que el soldado
gloria de su patria y miedo de los enemigos? ¿Es más digno de
imperio el que sabe leyes, que el que las defiende? Éste merece
hacerlas, y los otros estu diarlas. ¿Libertad es obedecer la discordia
de muchos, y servi dumbre atender el dominio de uno? ¿A muchas
codi cias y ambi ciones juntas llamáis padres, y al valor de uno tiranía?
¡Cuánta más gloria será al pueblo romano haber tenido un hijo que la
hizo señora del mundo, que unos padres que la hicieron con guerras
civiles madrastra de sus hijos! Malditos, mirad cuál era el gobierno de
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los sena dores que, habiendo gustado el pueblo de la invención de la
monarquía, quisieron antes Nerones, Tibe rios, Calígulas y
Heliogábalos que leyes y sena dores. (Quevedo, 2012 [1650], p. 144-145)

L’idéo logie poli tique de Quevedo et, en parti cu lier, sa vision de ce que
devrait être le Valido, s’exprime très clai re ment au moins dans deux
ouvrages théo riques que sont Política de Dios y Gobierno de Cristo
(Quevedo, 1977 [1626-1655]) d’une part, et le Discurso de las Privanzas
(Quevedo, 2000 [1606]) d’autre part. Dans ces deux ouvrages, en
raison de la circonstancialité 9 de la publi ca tion, il est fait allu sion
respec ti ve ment au cardinal- duc de Lerma et au comte- duc
d’Olivarès. En ce qui concerne Lerma et les propos de Quevedo à son
endroit, Antonio Feros rappelle que :

16

Ces paroles, écrites par l’un des auteurs espa gnols les plus distin gués
et les plus influents du XVII  siècle, Fran cisco de Quevedo,
repré sentent peut- être l’opinion la plus critique et la plus popu laire
de toutes celles expri mées contre Philippe III (1598-1621). Les
critiques de Quevedo s’éten dirent égale ment au favori du roi,
Fran cisco Gómez de Sandoval y Rojas, mieux connu sous le nom de
duc de Lerma, et à ses alliés et cour ti sans, que Quevedo consi dé rait
tous comme des poli ti ciens corrompus et ineptes. Mais, plutôt que
d’exprimer une critique person nelle, les mots de Quevedo doivent
être compris dans une pers pec tive plus globale et donc plus
trans cen dante ; à son époque, l’impor tance d’une période, d’un règne
ou d’une monar chie était établie en valo ri sant le carac tère et les
actions des indi vidus qui étaient en charge de la gouver nance de la
commu nauté. Compte tenu de ce critère, l’opinion de Quevedo sur
Philippe III, Lerma et leurs alliés a été vrai ment dévas ta trice. Sa
dénon cia tion d’un roi qui n’a jamais régné et de ses plus proches
colla bo ra teurs a fait que le règne de Philippe III occu pait une place
margi nale sans aucune signi fi ca tion histo rique, le privant sans
contexte de la moindre possi bi lité d’être comparé au règne
« extra or di naire » de son père Philippe II. (Feros, 2002, p. 17) 10

e

Quevedo se méfie de la poli tique et des poli ti ciens, en parti cu lier
dans le cas de Lerma. Mais dans quelle mesure Quevedo entretenait- 
il une rela tion bien plus complexe avec un autre Valido, le comte- duc
d’Olivarès ?

17
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Les rela tions entre Quevedo et le comte- duc, Valido du roi
Philippe IV, sont diffi ciles à établir. D’ailleurs, le « Rey Planeta » a bien
dû appré cier Quevedo pendant un temps, dans la mesure où il l’avait
gratifié du poste hono ri fique de secré taire du roi. Quevedo avait bien
écrit une série de textes dans lesquels il loue à la fois le roi et son
Valido : El Chitón de las tarabillas (Quevedo, 1998 [1630]) et Cómo ha
de ser el privado (Quevedo, 2011 [1627], p. 125-242), notamment.

18

Certes, d’un point de vue tota le ment opposé, nous devons rappeler
l’attaque féroce de Quevedo contre Olivarès en personne, à qui il
adresse une redou table satire dans La hora de todos y La fortuna
con seso (Quevedo, 2012 [1650], p. 187-288). En fait, les marranes de
l’île des Mono pantos sont dirigés par un certain « Pragas Chin collos »,
égale ment appelé Gaspar Conchillos dans une version textuelle
anté rieure. Le fait est que le passage de Conchillos – dans la version
manus crite – à Chin collos – dans le texte imprimé – témoigne d’une
allu sion certai ne ment anti juive faite par Quevedo aux origines
d’Olivarès. Dans sa note 43, James Iffland rappelle que :

19

Les éditeurs expliquent que le grand- père du comte- duc, don Pedro,
premier comte d’Olivares, avait épousé doña Fran cisca de Ribera
Niño : elle cachait, sous le pres ti gieux patro nyme maternel, l’origine
plébéienne de son père, don Lope Conchillos, éminent juriste promu
pour ses mérites au rang de secré taire de Charles VI. […]. De plus, les
Conchillo étaient célèbres pour leur ascen dance de converso. (Iffland,
2010, p. 181, note 43) 11

Ainsi, par le biais de son narra teur, Quevedo dépeint un peuple juif tel
une popu lace « disi mu lada », pleine de « malicia » et « hipócrita » :

20

En Salónique, ciudad de Levante, que, escon dida en el último seno
del golfo a que da nombre, yace en el dominio del empe rador de
Constan ti nopla, hoy llamada Estambol, convo cados en aquella
sina goga los judíos de toda Europa por Rabbi Saadías, y Rabbi Isaac
Abar ba niel, y Rabbi Salomón, y Rabbi Nissin, se juntaron: por la
sina goga de Venecia, Rabbi Samuel y Rabbi Maimón ; por la de
Raguza, Rabbi Aben Ezra; por la de Constan ti nopla, Rabbi Jacob ; por
la de Roma, Rabbi Chama niel ; por la de Ligorna, Rabbi Gersomi; por
la de Ruán, Rabbi Gabirol, por la de Orán, Rabbi Asepha; por la de
Praga, Rabbi Mosche; por la de Viena; Rabbi Berchai; por la de
Amsterdán, Rabbi Meir Armahah; por los hebreos disi mu lados, y que
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nego cian de rebozo con traje y lengua de cris tianos, Rabbi David Bar
Nachman, y, con ellos, los Mono pantos, gente en república,
habi ta dora de unas islas que entre el mar Negro y la Moscovia,
confines de la Tartaria, se defienden sagaces de tan feroces
vecin dades, más con el ingenio que con las armas y forti fi ca ciones.
Son hombres de cuadru pli cada malicia, de perfecta hipocresía, de
extre mada disimulación, de tan equívoca apariencia, que todas las
leyes y naciones los tienen por suyos. La negociación les multi plica
caras y los manda los semblantes, y el interés los remuda las almas.
Gobiér nalos un príncipe a quien llaman Pragas Chin collos. (Quevedo,
2012 [1650], p. 261)

En fait, les rela tions entre Quevedo et le pouvoir poli tique étaient
ambiguës, et peuvent être clas sées en deux périodes qui sont,
d’abord, la décennie 1621-1632 et, ensuite, le tour nant des
années 1633 (Execración contra los Judíos, Quevedo, 1996 [1633]) et
1635 (rédac tion de La hora de todos y La fortuna con seso). En effet,
d’après Antonio Carreira :

21

Il y a une période de compli cité qui va de 1621 à 1632, lorsque
Quevedo accepte le poste hono ri fique de secré taire du roi. Elle
corres pond, préci sé ment, la défense de la poli tique finan cière du
favori, avec El chitón de las tarabillas (1630), l’ambi tieuse comédie
Cómo ha de ser el privado (1629 ?) et le roman Fiesta de toros literal
y alegórica (Fiesta de toros literal y alegórica) (éd. Blecua, n  752), qui
porte aux nues Olivares […]. Puis vient le tour nant, avec La isla de
los Monopantos, inté grée à La hora de todos, et composée vers 1635,
selon ses éditeurs. À cela s’ajoute l’Exécration contra los Judíos, datée
de 1633, signe d’une oppo si tion plus idéo lo gique que poli tique,
puisqu’elle a pour prétexte les pamphlets parus la même année à
Madrid contre la loi du Christ et en faveur de celle de Moïse.
(Carreira, 2016, p. 432) 12

o

La manière dont Collado, pour sa part, s’inspire dans sa satire post- 
moderne du texte auri sé cu laire de Quevedo, mérite une atten tion
parti cu lière, notam ment, dans la rela tion qui s’établit entre le
baroque et le post- baroque ou, en d’autres termes, dans la manière
dont la moder nité de Quevedo est consi dérée comme une sorte de
réfé rence afin comprendre notre post- modernité 13. Paul Ricoeur
analyse préci sé ment cette rela tion entre temps et récit. Plus

22
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exac te ment, en ce qui concerne le lien entre l’intrigue et le récit
histo rique, le philo sophe fran çais souligne la dimen sion histo rique
qui, de toute évidence, fait partie inté grante du récit (Ricœur, 1983).
Le temps « réel » – ou mimèsis I – est pour ainsi dire inséré dans
l’histoire, maté ria lisé sous forme d’événe ments, de dates, de lieux, de
person nages, etc. D’une certaine manière, tous ces éléments de
mimèsis ancrent l’histoire dans le réel, ou, plus préci sé ment,
intro duisent une part d’histo rio gra phie dans la fiction. Surgit ainsi un
axe para dig ma tique dans le récit, qui l’imprègne d’une logique
chro no lo gique :

En tant que rele vant de l’ordre para dig ma tique, tous les termes
rela tifs à l’action sont synchro niques, en ce sens que les rela tions
d’inter si gni fi ca tion qui existent entre fins, moyens, agents,
circons tances et le reste, sont parfai te ment réver sibles. En revanche,
l’ordre syntag ma tique du discours implique le carac tère
irré duc ti ble ment diachro nique de toute histoire racontée. Même si
cette diachronie n’empêche pas la lecture à rebours du récit
carac té ris tique comme nous le verrons de l’acte de rera conter, cette
lecture remon tant de la fin vers le commen ce ment de l’histoire
n’abolit pas la diachronie fonda men tale du récit. Nous en tire rons
plus tard les consé quences quand nous discu te rons les tenta tives
struc tu ra listes de dériver la logique du récit de modèles
fonciè re ment a‐chro niques. Bornons- nous pour l’instant à dire que,
comprendre ce qu’est un récit, c’est maîtriser les règles qui
gouvernent son ordre syntag ma tique. En consé quence, l’intel li gence
narra tive ne se borne pas à présup poser une fami lia rité avec le
réseau concep tuel consti tutif de la séman tique de l’action. Elle
requiert en outre une fami lia rité avec les règles de compo si tion qui
gouvernent l’ordre diachro nique de l’histoire. L’intrigue, entendue au
sens large qui a été le nôtre dans le chapitre précé dent, à savoir
l’agen ce ment des faits (et donc l’enchaî ne ment des phrases d’action)
dans l’action totale consti tu tive de l’histoire racontée, est l’équi valent
litté raire de l’ordre syntag ma tique que le récit intro duit dans le
champ pratique. (Ricœur, 1983, p. 111-112)

Cette logique diachro nique repose sur un système de réfé rents
cultu rels rele vant d’un contexte histo rique défini, qui insère par là- 
même le récit dans une échelle spéci fique de valeurs
socio cul tu relles :
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On passe ainsi sans diffi culté, sous le titre commun de média tion
symbo lique, de l’idée de signi fi ca tion imma nente à celle de règle,
prise au sens de règle de descrip tion, puis à celle de norme, qui
équi vaut à l’idée de règle prise au sens pres criptif du terme. En
fonc tion des normes imma nentes à une culture, les actions peuvent
être esti mées ou appré ciées, c’est- à-dire jugées selon une échelle de
préfé rence morale. Elles reçoivent ainsi une valeur rela tive, qui fait
dire que telle action vaut mieux 14 que telle autre. Ces degrés de
valeur, attri bués d’abord aux actions, peuvent être étendus aux
agents eux- mêmes, qui sont tenus pour bons, mauvais, meilleurs ou
pires. Nous rejoi gnons ainsi, par le biais de l’anthro po logie cultu relle,
quelques- unes des présup po si tions « éthiques » de la Poétique
d’Aris tote, que je puis ainsi ratta cher au niveau de mimèsis I. La
Poétique ne suppose pas seule ment des « agis sants », mais des
carac tères dotés de qualités éthiques qui les font nobles ou vils. Si la
tragédie peut les repré senter « meilleurs » et la comédie « pires »
que les hommes actuels, c’est que la compré hen sion pratique que les
auteurs partagent avec leur audi toire comporte néces sai re ment une
évalua tion des carac tères et de leur action en termes de bien et de
mal. Il n’est pas d’action qui ne suscite, si peu que ce soit,
appro ba tion ou répro ba tion, en fonc tion d’une hiérar chie de valeurs
[…]. (Ricœur, 1983, p. 116)

Cepen dant, la confi gu ra tion dans le récit de fiction démontre que
cette matière histo rique n’impose pas – exclu si ve ment – une logique
diachro nique et para dig ma tique, puisque, comme le démontre le
philo sophe fran çais, le récit se carac té rise égale ment par sa fonc tion
struc tu rante, c’est- à-dire que, bien qu’il absorbe des éléments réels
dans la fiction, il les réor ga nise selon sa propre logique. Le récit
décons truit alors la chro no logie de mimèsis I, pour la réor ga niser
plus tard dans mimèsis II, le texte cessant ainsi d’obéir à une logique
seule ment diachro nique pour investir égale ment une logique
achro nique – ou atem po relle – et syntag ma tique :
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Ce que nous appe lons ici expé rience fictive du temps est seule ment
l’aspect temporel d’une expé rience virtuelle de l’être au monde
proposée par le texte. C’est de cette façon que l’œuvre litté raire,
échap pant à sa propre clôture, se rapporte à…, se dirige vers…, bref
est au sujet de… En deçà de la récep tion du texte par le lecteur et de
l’inter sec tion entre cette expé rience fictive et l’expé rience vive du
lecteur, le monde de l’œuvre constitue ce que j’appel lerai une
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trans cen dance imma nente au texte […]. Pour illus trer mon propos,
j’ai choisi trois œuvres : Mrs. Dalloway de Virginia Wolff,
Der Zauberberg de Thomas Mann, À la recherche du temps perdu de
Marcel Proust […] ces trois œuvres ont en commun d’explorer, aux
confins de l’expé rience fonda men tale de concor dance discor dante, la
rela tion du temps à l’éter nité, qui, déjà, chez Augustin, offrit une
grande variété d’aspects. La litté ra ture, ici encore, procède par
varia tions imagi na tives. Chacune des trois œuvres consi dé rées,
s’affran chis sant ainsi des aspects les plus linéaires du temps, peut en
revanche explorer les niveaux hiérar chiques qui font la profon deur
de l’expé rience tempo relle. Ce sont ainsi des tempo ra lités plus ou
moins tendues que détecte le récit de fiction, offrant chaque fois une
figure diffé rente de la recol lec tion, de l’éter nité dans le temps ou
hors du temps et, ajouterai- je, du rapport secret de celle- ci avec la
mort. (Ricœur, 1984, p. 191-192)

En outre, la ques tion de la tempo ra lité implique des ques tions de
récep tion, notam ment la fonc tion du lecteur ou, pour d’autres
œuvres d’art, du spec ta teur. Dans cette pers pec tive, le temps raconté
induit toute une pers pec tive philo so phique fondée sur des problèmes
phéno mé no lo giques (Ricœur, 1985) ou, plus large ment,
philo so phiques. Ricœur aborde dans cette phase les ques tions de
tempo ra lité à partir d’une problé ma tique trans cen dan tale,
consi dé rant que, par essence, la fonc tion du récit induit dans toute
forme d’œuvre une dimen sion intem po relle – mimèsis III – qui
dépasse l’aspect histo rique – mimèsis I. Le philo sophe fran çais
rappelle la nuance qu’Aris tote avait déjà faite entre le mouve ment et
le temps. Le mouve ment – c’est- à-dire le chan ge ment – implique la
tempo ra lité, mais pas l’inverse :

25

Que le temps pour tant ne soit pas le mouve ment, Aris tote l’a dit
avant Augustin : le chan ge ment (le mouve ment) est chaque fois dans
la chose chan geante (mue), alors que le temps est partout et en tous
égale ment ; le chan ge ment peut être lent ou rapide, alors que le
temps ne peut comporter la vitesse sous peine de devoir être défini
par lui- même, la vitesse impli quant le temps. (Ricœur, 1985, p. 26)

Par ailleurs, la ques tion de la récep tion dépasse à son tour celles du
mouve ment et du chan ge ment. La problé ma tique de la récep tion
relève en effet du propos aïonique, pour reprendre le terme
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deleu zien, dans la mesure où elle pose la ques tion de la rela tion non
plus entre le temps et l’histoire, mais entre le récep teur et l’histoire,
une approche anthro po lo gique et philo so phique qui ouvre une forme
de conti nuum qui, à son tour, fonde la « trans cen dance imma nente au
texte » évoquée par Ricœur. Cette thèse du philo sophe fran çais doit
beau coup à Martin Heidegger (Heidegger, 2002 [1927]) et, plus
préci sé ment, à l’essai intitulé Être et temps, dans lequel appa raît le
concept d’Innerzeitigkeit, que Ricœur traduit par « intra tem po ra lité »
ou « être- dans-temps-temps ». Cette intra tem po ra lité permet de
distin guer, d’une part, une lecture diachro nique et, d’autre part, une
repré sen ta tion abstraite, puisque, selon Ricœur, « Le béné fice de
l’analyse de l’intra- temporalité est ailleurs : il réside dans la rupture
que cette analyse opère avec la repré sen ta tion linéaire du temps,
entendue comme simple succes sion de main te nants » (Ricœur, 1983,
p. 124). Le lien entre la tempo ra lité et sa récep tion anthro po lo gique
trans fère ainsi la diachronie exis ten tielle et para dig ma tique vers un
terri toire essen tia liste et philo so phique. Par consé quent, « Dans cette
dialec tique, le temps est entiè re ment désub stan tia lisé. Les mots
futur, passé, présent dispa raissent, et le temps lui- même figure
comme unité éclatée de ces trois extases tempo relles » (Ricoeur,
1983, p. 120). Nous le voyons, la double lecture tempo relle de la
philo so phie de Ricœur permet d’éclairer l’intui tion théâ trale de
Collado confirmée par Vera, selon qui Fran cisco de Quevedo
« éclair[e] [notre] chemin 15 » dans la mesure où ses textes tien draient
du « voyage vers le futur 16 » (Vera cité dans La Vanguardia, 2017).

Pour sa part, Ordóñez souligne la fonc tion centrale que joue la
scéno gra phie dans la pièce écrite par Collado, dont les jeux de
lumière, allant du blanc dans les séquences agréables jusqu’à
l’obscu rité dans les séquences sati riques, préfi gurent le dernier
souffle de Quevedo : « Après l’omni pré sence du blanc viennent les
ténèbres pour teindre les vête ments et le lit du poète, qui meurt
chimé ri que ment dans les bras d’Aminta 17 » (Ordóñez, 2017, n. p.) Il
convient de noter qu’Aminta, d’origine napo li taine, rappelle
égale ment le séjour de Quevedo en Italie auprès de son ami et
mécène le duc d’Osuna, la présence d’Aminta ayant essen tiel le ment
pour but d’insérer dans la pièce une partie de la poésie amou reuse
de Quevedo.
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Figure 1

Sueños, José Luis Collado (libre adap ta tion de Los sueños de Quevedo), mise en scène par
Gerardo Vera, 2017, Compañía Nacional de Teatro Clásico/La Llave Maestra/Tras pasos

Kultur. Photo gra phie : Javier Naval.

Crédits : Compañía Nacional de Teatro Clásico

Figure 2
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Sueños, José Luis Collado (libre adap ta tion de Los sueños de Quevedo), mise en scène de
Gerardo Vera, 2017, Compañía Nacional de Teatro Clásico/La Llave Maestra/Tras- 

pasos Kultur.

Crédits : Compañía Nacional de Teatro Clásico.

Source : Capture d’écran issue de la présen ta tion vidéo du Festival Inter na cional de Teatro
Clásico de Almagro https://youtu.be/pcBFvsDcfKo?si=w_AygLN9QuyGRXW6 (1:56).

La stra tégie de Collado d’intro duire dans sa pièce des textes de
Quevedo au- delà des Sueños est fidèle au système d’écri ture que
prati quait l’auteur auri sé cu laire. Ainsi, le système d’auto ci ta tions intra
et extra tex tuelles, agrège au propos des Sueños non seule ment le
versant amou reux de l’œuvre de Quevedo, mais égale ment sa
produc tion didactico- morale, philo so phique et poli tique. En ce qui
concerne cette pratique de la cita tion par Quevedo, reprise ici par
Collado dans sa pièce, il convient de rappeler les analyses de Santiago
Fernández Mosquera, qui a démontré les méca nismes de cette
logique quévé dienne très ciselée des (ré)écri tures et des
auto(ré)écri tures. Il semble donc essen tiel, au moment d’établir
l’hermé neu tique des Sueños de Quevedo, d’avoir une lecture
contrastée fondée sur l’ensemble de ses textes sati riques, et au- delà.
Sur ce point, Roig Miranda évoque un « Quevedo source de lui- 
même » (Roig Miranda, 1989), un point confirmé par Santiago
Fernández Mosquera qui parle lui de « La hora de la rees cri tura en
Quevedo » (Fernández Mosquera, 2000).
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Il est donc parfai te ment justifié que Collado présente son projet
comme une véri table synthèse de ce que Quevedo a écrit en ne se
limi tant pas aux seuls Sueños. De ce point de vue, le drama turge
madri lène fait preuve d’une intui tion parfaite et d’une bonne
connais sance du style et de l’hermé neu tique des textes de Quevedo,
fondés sur l’auto ci ta tion de textes moraux, philo so phiques ou
poli tiques ainsi que le rappelle égale ment Vera : « Il y a tout Quevedo,
sa réflexion sur les pauvres, sur les rois qui, au lieu d’ordonner
sommeillent, ou ces favoris qui sont les mites de l’Espagne […].
Quevedo est un monu ment philo so phique et moral. » (Vera, cité dans
La Vanguardia, 2017, n. p.) 18.
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Les acteurs de la pièce partagent égale ment l’idée d’un Quevedo aux
multiples facettes, derrière lesquelles domine la consi dé ra tion
didac tique, morale et philo so phique, à l’image de Lucía Quin tana,
l’Aminta qui fait chavirer le cœur de Quevedo dans la pièce, et qui
reprend l’idée de Cuna y sepultura dans laquelle « nacer es empezar a
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morir » selon les mots de Quevedo dans l’œuvre. En fait, Quevedo est
l’auteur d’une vaste produc tion litté raire et théo rique. Dans le
domaine litté raire, il convient de garder à l’esprit non seule ment les
œuvres narra tives, comme le Buscón ou La hora de todos y la fortuna
con seso, par exemple, mais aussi les créa tions théâ trales à l’image de
Cómo ha de ser el privado, ainsi que des textes poétiques tels que
« Sabed, vecinas » (Quevedo, 1981, p. 687), une satire contre les
femmes que l’on retrouve tout au long des Sueños y Discursos, « Este
que veis hinchado como cueros » (Quevedo, 1981, p. 648-649), satire
contre les taver niers, « Este mundo es juego de bazas » (Quevedo,
1981, p. 693-695), satire contre les repré sen tants de la justice et de la
police, et que l’on retrouve dans les Sueños y Discursos. Les Sueños
y Discursos implique donc tout un réseau de réfé rences
hypo tex tuelles qui sont souvent aussi impor tantes que le texte lui- 
même. En fait, lorsque Quevedo écrit une bourle ou une satire à
l’encontre des avocats, des juges, des rois et autres Validos, il ne peut
s’empê cher de faire réfé rence à sa Política de Dios y Gobierno de
Cristo ou encore au Discurso de las Privanzas, deux œuvres clefs de
sa pensée politique.

En plus de cette logique des auto ci ta tions d’œuvres fictives et
théo riques, il convient d’avoir à l’esprit que l’auteur n’était pas
seule ment un homme de lettres et un philo sophe, mais qu’il exer çait
égale ment une charge de nature poli tique. Philippe IV avait en effet
gratifié Quevedo de la charge de secré taire royal, un rôle certes
hono ri fique, mais qui donnait à l’auteur ses entrées et toute sa
légi ti mité dans la sphère poli tique de l’époque.

31

En consé quence, étudier ou (ré)écrire les Sueños présup pose une
lecture qui prenne en compte ce système d’écri ture auto ré fé ren tielle,
et cela, à la lumière du contexte poli tique dans lequel il s’inscrit,
lignes direc trices que José Luis Collado a clai re ment suivies dans sa
créa tion théâ trale en colla bo ra tion avec Gerardo Vera.

32

L’affaire et sa mise en scène
Sur scène, c’est un Quevedo âgé, fatigué et mourant qui se retrouve
dans un lieu indé fi nis sable, et que chaque spec ta teur pourra
inter préter selon son propre imagi naire. Ce Quevedo, à la fois
clas sique et contem po rain, est inter prété par Juan Echa nove, dans un
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costume sobre, une « sorte de tunique en lambeaux, et ses
lunettes incomparables 19 » selon les mots de Liz Perales (Perales,
2017, n. p.). Par le passé, l’acteur a déjà incarné le génie du baroque
espa gnol dans plusieurs créa tions comme dans la pièce
Inmortal Quevedo, ou dans le film Alatriste.

Ce que la présence d’une infir mière et d’un médecin, deux autres
person nages, auto rise à inter préter comme étant un sana to rium,
constitue le cadre et le motif d’une forme de délire mental dont
souffre ici Quevedo, un délire qui s’explique vrai sem bla ble ment par
ce qui semble être la mort prochaine de Quevedo sur scène. Ces
délires sont un biais permet tant de révéler au public les « rêves », ou
plutôt, les « visions », d’un Quevedo qui s’apprête à traverser le Styx.

34

La tradi tion des « enfers », éminem ment présente à la fois chez
Quevedo et dans la (ré)écri ture de Collado, doit égale ment être reliée
à la Divine Comédie (1303-1321) de Dante et, plus tôt encore, à l’Énéide
de Virgile (29-19 av. J.-C.), deux palimp sestes dans lesquels le dialogue
joue un rôle prépon dé rant. Hérité de l’Anti quité grecque et, plus
préci sé ment, des Dialogues des morts (166-167) de Lucien de
Samo sate, le genre du dialogue survit avec les Colloques (1498-1533)
d’Érasme. Ainsi, Lucien de Samo sate met en scène divers
person nages – allé go riques, fictifs, histo riques ou mytho lo giques –
envoyés en enfer, sous la forme d’une série de trente dialogues dont
la visée mora li sante repose sur les vanités de ce monde. Inspiré par
cette tradi tion, Quevedo inclut le genre du dialogue dans celui des
rêves, une décou verte hypo tex tuelle que Collado et Vera
trans mettent sur scène.

35

Dans cet atte lage d’hypo textes, le genre des danses de la mort a
égale ment consi dé ra ble ment nourri les Sueños de Quevedo, tout
comme l’œuvre théâ trale de Collado et Vera. Outre leur poten tiel
théâ tral, où toute une série de types humains défilent devant le
récep teur, les danses de la mort offrent au narra teur des rêves la
possi bi lité de souli gner – à desti na tion du lecteur – la véri table
nature de ces condamnés aux enfers : les jeux d’appa rences et
d’illu sions du grand théâtre du monde s’évanouissent, puisqu’ils
perdent tout sens dans ce grand théâtre de la mort.

36

L’on comprend mieux ainsi à quel point Collado a perçu tout le
poten tiel théâ tral de ces genres de l’Anti quité et du Moyen Âge –
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Figure 3

Sueños, José Luis Collado (libre adap ta tion de Los sueños de Quevedo), mise en scène de
Gerardo Vera, 2017, Compañía Nacional de Teatro Clásico/La Llave Maestra/Tras pasos

Kultur. Photo gra phie : Javier Naval.

Crédits : Compañía Nacional de Teatro Clásico

 danses, dialogues, enfer, rêve et vision – consti tu tifs des Sueños de
Quevedo dont il s’inspire. Dans la pièce écrite par Collado et mise en
scène par Vera, le person nage de Quevedo livre ainsi au spec ta teur
toute une série d’images dans lesquelles se mêlent de manière
irra tion nelle sa biogra phie, l’histoire de l’Espagne sous Philippe III et
sous Philippe IV, et des discours sati riques contre la société.

Le décor prend la forme d’un espace évidé, qui partage avec les
costumes et les éclai rages une tona lité diaphane, comme un écran
vierge sur lequel sont proje tées les visions, les danses macabres et
autres descentes aux enfers de Quevedo. Le prota go niste, tout
comme dans sa poésie amou reuse, traverse le Styx en refu sant de
laisser sur le rivage les souve nirs de l’être aimé. Alors qu’il rencontre
ensuite d’autres person na lités condam nées à l’enfer, Quevedo saisit
l’occa sion pour les acca bler de féroces critiques inspi rées de ses
Sueños (Álvarez Domínguez, 2017).
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Figure 4

Sueños, José Luis Collado (libre adap ta tion de Los sueños de Quevedo), mise en scène de
Gerardo Vera, 2017, Compañía Nacional de Teatro Clásico/La Llave Maestra/Tras pasos

Kultur. Photo gra phie : Javier Naval.

Crédits : Compañía Nacional de Teatro Clásico

Par endroits, les costumes prennent en compte le chro ma tisme subtil
de la descriptio des textes quévé diens, comme celui de la poésie
amou reuse incarnée dans la pièce par Aminta – le rouge –, ainsi que
celui des textes satirico- burlesques incarnés dans l’œuvre de Collado
par la figure de Envidia – le jaune. Le procédé chro ma tique chez
Quevedo inter vient toujours de manière ciblée, et il est régu liè re ment
accom pagné d’une portée symbo lique :
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Mais il faut remar quer, comme trait distinctif de ces visions
pictu rales, le fait que tout ce monde d’appa rences, si vif et si
contrasté, n’incite pas Quevedo à l’animer de notes de couleur. Ce
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qui est coloré dans ces scènes et ces figures n’est que ce qui émerge
néces sai re ment des réalités décrites. Parfois la mention d’une
couleur est due à une inten tion expres sive dans le but de souli gner
quelque chose de préci sé ment carac té ris tique d’un trait humain et
psycho lo gique ou de valeur symbo lique. (Orozco Díaz, 1982, p. 441) 20

Ce recours parci mo nieux aux couleurs chez Quevedo s’explique par
une prédo mi nance des valeurs, en parti cu lier, dans la gamme des
noirs. Dans la poésie amou reuse, en revanche, l’utili sa tion de la
couleur égaye la descriptio, mais la palette demeure modeste et sa
fonc tion est diffé rente de celle des textes satiriques.
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Ainsi, la gamme chro ma tique de Quevedo se limite au jaune, au vert
et au rouge. Le jaune et le vert sont rare ment utilisés, mais la gamme
du rouge est déclinée par Quevedo sous diffé rentes nuances : rouge
couleur œillet, rouge couleur lèvres, rouge rubis, rouge sang, etc.
Cette gamme de rouges, limitée aux poèmes néo- pétrarquistes,
exalte la beauté de la femme aimée. Cepen dant, lorsque le rouge
appa raît dans des œuvres satirico- burlesques telles que le Buscón
ou les Sueños, il revêt une fonc tion mora li sa trice visant à dénoncer
les faux- semblants et autres vices :
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Mais cette vision colo riste hyper bo lique est offerte préci sé ment dans
une inten tion ironico- burlesque, pour ensuite la détruire par une
descrip tion descen dante opposée qui révèle la faus seté de
l’appa rence [...]. La couleur est donc apparue dans l’art descriptif du
Quevedo écri vain de prose – et maniée, comme nous l’avons vu, avec
un sens pictural du contraste et du mélange – ; mais, préci sé ment,
afin de la nier, comme un grand mensonge et une fausse appa rence,
et la réduire par une parodie violente et dégra dante à l’obscu rité et à
la noir ceur. (Orozco Díaz, 1996, p. 441) 21

Beatrice Garzelli rejoint cette idée de la valeur mora li sante et
symbo lique de la couleur dans la produc tion sati rique de Quevedo. Le
rouge associé à Judas, par exemple, n’a pas une valeur descrip tive
mais bien méta pho rique, il ne remplit nulle ment une fonc tion visuelle
mais symbo lique, le rouge est signe de mauvais présage :
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Dans le Sueño del infierno, le fort chro ma tisme culmine dans la
couleur rouge, qui indique les mauvais présages, à commencer par
certains hypo crites, tailleurs dans la vie, jusqu’à atteindre la figure de
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Figure 5

Sueños, José Luis Collado (libre adap ta tion de Los sueños de Quevedo), mise en scène de
Gerardo Vera, 2017, Compañía Nacional de Teatro Clásico/La Llave Maestra / Tras pasos

Kultur. Photo gra phie : Javier Naval.

Crédits : Compañía Nacional de Teatro Clásico

Judas, dont le portrait est divisé en micro parties tout au long du
Sueño. (Garzelli, 2006, p. 139) 22

Le dispo sitif scéno gra phique met le spec ta teur face à un espace
ouvert, large et vide, comme s’il suggé rait la dispa ri tion de
l’imma nent, de la vie. Ce parti pris de la sobriété est renforcé par une
atmo sphère trans lu cide, obtenue grâce à une lumière diaphane, aussi
épurée que l’espace lui- même. Concer nant le temps, diffé rents
marqueurs histo riques renvoyant au XVII  et au XXI  siècle sont inscrits
sur des écrans laté raux fixes, tandis que le panneau central, mobile,
descend et remonte comme pour indi quer au spec ta teur des sortes
de bulles atem po relles qui le placent dans l’esprit- même du
person nage de Quevedo. Ces diffé rentes images proje tées s’inspirent
des pein tures à l’huile de Jérôme Bosch et de Velázquez, dont
Quevedo s’est d’ailleurs inspiré pour la rédac tion de ses Sueños.
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Conclusion
On peut donc conclure à une (ré)écri ture théâ trale complexe,
minu tieuse et riche, ici proposée au spec ta teur par Collado en
colla bo ra tion avec Vera à partir des Sueños de Quevedo.
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dans la mise en scène imaginée par Collado et réalisée par Vera qui,
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corrupción de las monarquías abso lutas de Felipe III y Felipe IV, víctima del
ocio y de la igno rancia, donde la filosofía era escla vi zada por la teología. En
un momento, también, donde todo olía a corrupción. ». Nous tradui sons en
fran çais sauf mention du contraire.

2  « La idea de partida de Vera era retratar la deca dencia del imperio
español […]. Empe zaron a trabajar con El Buscón pero pronto se dieron
cuenta de que este texto no les cuadraba: la juventud de Pablos, su pícaro
intem poral, no se sincro ni zaba con la edad de Echa nove. Así que Vera dobló
la apuesta y apuntó a Los sueños ».

3  « Con verbo preciso, el poeta pinta un gran fresco humorístico de la
España impe rial, que solo tiene parangón en los Caprichos y las pinturas
negras de Goya. »

4  « ¿No hubiera sido poner el acento en la palabra más eficaz que
ilus trarla, recitar los textos mejor que repre sen tarlos, encarnar lo dicho más
opor tuno que encarnar a quien lo dijo? »

5  « en la versión de José Luis […] caben alegoría, poesía, crónica vital y
crítica social en un mismo espectáculo […]. Puede que el ritmo narra tivo se
torne en ocasiones confuso, tanto ir y venir de planos, reali dades,
refe ren cias y fechas tal vez haga que el espec tador no sepa de dónde viene y
adónde va […]; muchas veces con acciones para lelas en esce nario y platea
[…]. Lo que encontrará el espec tador que asista a ver estos Sueños es un
espectáculo […] en el que puede que no siempre sea fácil seguir el hilo
argu mental. Pese a todo, hay que aplaudir la valentía de haber conver tido en
un espectáculo de teatro de primera clase un texto que no ponía las cosas
fáciles a primera vista: será críptico; pero está lleno del encanto de lo
indes ci frable. »

6  « una suerte de retrato expre sio nista, con tonos cambiantes y conti nuos
saltos tempo rales. Tiene la función una ambi ciosa voluntad de espectáculo
total, músicas esplén di da mente selec cio nadas ».

7  « Ahora, en este momento de indi gnidad moral, estos grandes maes tros
son los que tienen que alum brarnos el camino. Está todo tan remo vido
como en la deca dencia del siglo XVII. »

8  « sus textos tienen algo de viaje al futuro donde todavía se reco noce el
momento barroco ».

9  En ce qui concerne Lerma, n’oublions pas que la Política de Dios y
Gobierno de Cristo a été publiée, soit dit en passant, en 1626, mais Quevedo
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a écrit la première partie en 1616, il est donc assez facile de déduire à qui il a
été spéci fi que ment fait allusion.

10  « Estas pala bras, escritas por uno de los autores españoles del siglo XVII
más distin guidos e influyentes, Fran cisco de Quevedo, quizá repre sentan la
visión más crítica y popular de todas las expre sadas en contra de Felipe III
(1598-1621). La crítica de Quevedo se extendía también al privado del rey,
Fran cisco Gómez de Sandoval y Rojas, más cono cido como duque de Lerma,
y a sus aliados y clientes, a todos los cuales Quevedo vio como políticos
corruptos e ineptos. Pero, más que estar expre sando críticas perso nales, las
pala bras de Quevedo deben enten derse desde una pers pec tiva más global y
por ello más tras cen dente; en su tiempo, la impor tancia de un periodo, un
reinado o una monarquía se establecía valo rando el carácter y las acciones
de los indi vi duos que estaban a cargo de la gobernación de la comu nidad.
Teniendo en cuenta este criterio, la valoración que Quevedo hacía de Felipe
III, Lerma y sus aliados era real mente devas ta dora. Su denuncia de un rey
que nunca llegó a reinar y de sus más cercanos cola bo ra dores hacía que el
reinado de Felipe III pasase a ocupar un lugar marginal sin ningún tipo de
significación histórica, cier ta mente sin posi bi lidad de compa rarse al
“extra or di nario” reinado de su padre Felipe II. »

11  « Los editores explican que el abuelo del Conde–Duque, don Pedro,
primer conde de Olivares, se había casado con doña Fran cisca de Ribera
Niño: ésta disi mu laba, bajo el pres ti gioso patrónimo materno, el origen
plebeyo de su padre, don Lope Conchillos, eminente jurista promo vido por
sus méritos a secre tario de Carlos VI […]. Además, los Conchillos eran
famosos por su ascen dencia conversa. ». Nous souli gnons dans
la traduction.

12  « Hay un periodo de compa dreo que va desde 1621 hasta 1632, fecha en
que Quevedo acepta el cargo honorífico de secre tario del rey. En él se
inscriben, por su parte, la defensa de la política finan ciera del valido, con El
chitón de las tarabillas (1630), la rastrera comedia Cómo ha de ser el privado
(1629?) y el romance Fiesta de toros literal y alegórica (ed. Blecua, núm. 752),
que ponen por las nubes a Olivares […]. Luego viene el viraje, con La isla de
los Mono pantos, inte grada en La hora de todos, y compuesta hacia 1635,
según sus editores. A ella se debe añadir la Execración contra los judíos,
fechada en 1633, muestra de una oposición más ideológica que política,
pues su pretexto fueron los pasquines apare cidos el mismo año en Madrid
contra la ley de Cristo y a favor de la de Moisés. »
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13  Sur les concepts de post- baroque et de post- modernité, voir
Marigno, 2022.

14  Ricœur souligne ici.

15  « alum branos el camino ».

16  « viaje al futuro ».

17  « Tras la omni pre sencia del blanco llega la oscu ridad para tintar
indu men taria y lecho del poeta, que muere quijo tes ca mente en brazos de
Aminta ».

18  « Está todo Quevedo, su reflexión sobre los pobres, sobre los reyes que
en vez de mandar duermen, o esos validos que son las polillas de España
[…]. Quevedo es un monu mento filosófico y moral. »

19  « especie de chilaba hara pienta, y sus incon fun dibles anteojos ».

20  « Pero es de observar, como rasgo distin tivo de estas visiones pictóricas,
el hecho de que todo ese mundo de aparien cias, tan vivo y contras tado no le
atrae a Quevedo animarlo con las notas de color. Lo que hay de coloración
en esas escenas y figuras es sólo lo que, nece sa ria mente, se desprende de
las reali dades descritas. Sí alguna vez ya una mención de color se debe a
una intención expre siva que le hace subrayar algo preci sa mente
carac te ri zador de un rasgo de lo humano y psicológico o de valor
simbólico. »

21  « Pero esa visión hiperbólica colo rista, la ofrece preci sa mente con
intención irónico–burlesca, para segui da mente, destruirla con contra puesta
descripción descen dente haciendo ver la falsedad de la apariencia [...]. El
color, pues, ha apare cido en el arte descrip tivo del Quevedo prosista–y
mane jado, como hemos visto, con sentido pictórico del contraste y la
mezcla–; pero, preci sa mente, para negarlo, como gran mentira y falsa
apariencia, y redu cirlo con violenta parodia degra dante a oscu ridad y
negrura. »

22  « En el Sueño del infierno el fuerte croma tismo culmina en el color rojo,
que indica malos presa gios, partiendo de algunos hipócritas, sastres en vida,
hasta llegar a la figura de Judas, cuyo retrato está seccio nado en
micro partes a lo largo de todo el Sueño. »
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RÉSUMÉS

Français
Nous présen tons ici une réflexion critique sur la récep tion du Siècle d’Or à
l’époque contem po raine, à partir d’une (ré)écri ture intitulée Sueños (2017) de
José Luis Collado, mise en scène par Gerardo Vera. Le fil direc teur du
propos réside dans le dialogue trans gé né rique et trans sé cu laire qui
constitue le cadre artis tique des Sueños de José Luis Collado et celui de
Fran cisco de Quevedo. Sont ici convo qués les procédés clas siques de
l’analyse des textes quévé diens, ou encore la ques tion de la
« circons tan cia lité ». Cet arsenal scien ti fique se double, à desti na tion de
l’hyper texte de Collado, des concepts théâ traux rela tifs aux processus de
drama ti sa tion mis en œuvre par Collado et Vera. Concer nant le volet
hermé neu tique, il sera ques tion des procédés d’actua li sa tion poli tique mis
en œuvre par le drama turge madrilène.

English
We present here a crit ical reflec tion on the recep tion of the Golden Age in
the contem porary era, based on a (re)writing entitled Sueños (2017), by José
Luis Collado, directed by Gerardo Vera. The main thread of the subject lies
in the trans gen eric and tran sec ular dialogue that consti tutes the artistic
frame work of José Luis Collado’s Sueños and Fran cisco de Quevedo’s. The
classic proced ures of the analysis of queve dian texts, or the ques tion of
“circum stan ti ality”, are summoned here. This scientific arsenal is
comple mented, for Collado’s hyper text, with theat rical concepts relating to
the processes of dramat iz a tion imple mented by Collado and Vera.
Regarding the hermen eutic component, it will be a ques tion of the polit ical
updating processes imple mented by the Madrid playwright.

INDEX

Mots-clés
Quevedo (Francisco de), Sueños, théâtre

Keywords
Quevedo (Francisco de), Sueños, theater

AUTEUR

Emmanuel Marigno
Université de Saint-Étienne, ECLLA

https://publications-prairial.fr/voix-contemporaines/index.php?id=401


Au-delà de l’image rhétorique et de l’image iconographique : l’image incarnée

IDREF : https://www.idref.fr/057742871
ORCID : http://orcid.org/0000-0001-9680-5564
HAL : https://cv.archives-ouvertes.fr/emmanuel-marigno
ISNI : http://www.isni.org/0000000107552447
BNF : https://data.bnf.fr/fr/13581808


