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Paradoxe sur le comédien : Rodolphe Topffer
la physiognomonie et le théatre '
Philippe Kaenel

Chercheur au Fonds national suisse pour la recherche scientifique

1 Or, on lit sur la premiére page
du volume de Topffer :

« Erratum... Lire dans le courant
de l'ouvrage Physiognomonie

et physiognomonique, & la place
de Physiognomie et
physiognomique. » Le curieux
lapsus de Topffer est révélateur
de la confusion courante entre
l'objet de la pseudo-science
lavatérienne, a savoir I'apparence
corporelle, et le discours
systématique et sémiotique tenu
sur cette derniére. Cette erreur
renvoie peut-étre au titre

de l'édition que Topffer tenait

en main dans les années 1840.

2 Sur la fortune de l'ouvrage de
Lavater au xix¢ siécle, voir : Tytler,
1982; Baldensperger, 1910;
Graham, 1979. La littérature sur
'ceuvre de Lavater est immense.
Voir notamment : Borrmann,
1994; Courtine, 1988.

3 Coensteen et Peeters, 1994.
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ill. 1 Rodolphe Topffer, page de couverture de l'Essai de
physiognomonie, Genéve, 1845, lithographie (autographie),
29,2 x 22 cm, Lausanne, collection particuliére.

La maftrise de ['expression des sentiments et leur codification représentent un enjeu central de
la formation académique a la suite des conférences de Le Brun (1668) et du prix instauré par le
comte de Caylus pres d’un siécle plus tard. C'est avant tout dans le domaine des arts graphiques
que se développent des expérimentations visuelles qui confrontent des savoirs que réuniront plus
tard l'anthropologie et la psychologie. L'Essai de physiognomonie que Rodolphe Tépffer publie &
Genéve en 1845 (ill. 1 et 2) prend position dans un débat sur les Physiognomische Fragmente de
Lavater, traduits pour la premiére fois en frangais dans les éditions de La Haye (1781-1803) et
Paris (1806) sous le titre : Essai sur la physionomie . Cet ouvrage se distingue catégoriquement des
multiples plagiats ou succédanés de l'ouvrage du théologien zurichois. Ces nombreux Petit Lavater,
Lavater des dames, Lavater portatif et autres manuels se caractérisent tous par leur structure uni-
forme. Apres l'explication du systeme viennent les cas d'application regroupés par types physio-
gnomoniques : les races, les nations, les sexes, les ages, les professions, les tempéraments, les
hommes illustres, etc.? La seconde partie de 'ouvrage de Topffer sert de prétexte & un hommage
ambigu adressé & Lavater tandis que la premiére partie propose la théorie d'un genre nouveau que
l'auteur nomme « littérature en estampes » ou « histoires en estampes », et dans lequel on a vu
les prémices d'une théorie moderne de la bande dessinée 3.

La fortune de l'Essai de physiognomonie, qui compte trente-cinq pages autographiées (litho-
graphiées) et qui fut imprimé seulement & quelques centaines d’exemplaires, est récente. Aprés
la publication d'extraits dans le journal L'/llustration (17 mai 1845) et dans le Magasin pittoresque

39l bormespouckand & Lk o veehave s abdtraitun i, € s ouavastoun oo gar bens
A Fand o s honuer 3 Gne woomtea Srparfadc ah FunFunes. Tair w ntords
pogtel o JA b vnavel e natinatle on e chuses. Qulice oo sl Tiv, on hia-
P O /1 f"ﬁ"""“ Towbauag(Ho- ALy amalogisn samsuniat- Fardi
r,l.u/ea/» Affriruss So mavoat. Wb dlon est Suv lvvoii, sla congrun u, e
wins fis gramBar opcchtude b, pas quatles «‘v\va“uM e o, Leo pra-
i bele S howwaid swow cu vepasaG o GER S, Fat st
Jronde fu houne awonr wn YAt ons e DT Vel wu apanplas, S5
powr b et s 1neb sl Penprn T okt gongons bikob. Lasn e
Al

awein wr g, U s o s T kol oo parkoa-

G shaprdas+ balbuhoutmer F'siliears pecs Rop mulcorhet da Son St Tow Yunbdin

Vered it 0a e ok Lo wien, Lo e i ot st ddianbunias
i PO, ol wanbbmst st qow st dan iy, Vhuien quloh.
gt Froppe Tanws W frgunn? Cul g, s porvent pasyapas

o3 el Hent Ve SIS prakiome wiak pas his aigl ; el bettanuse pa come
sanatbon c'u- shete facle pour gaica nqua sprtaopun o ceendon bl C .
( ; pou cputesquas syl

¢)

que il swanea tekuie i feniann, Vi nad Pea o sk 9 prengeidus ot apmoke
Pt dunws Qe §0 g meathplic Loa biley e o i plior dob compearod.

D ODDOD OO DL

Fons, vl digus wa comune Canuid decomadsganst phiySisgnowiionies oequifasd

Savk e newveltes tde,
Lothubiand, Fyust fine

o houre quidle orb amsivy §hapida, mound
Yorprit, Vot do 1uﬂa‘-w¢-’>w;f'~’.-?la~ﬂ'w

Kone, - fo aswargabies a¥Sinaniguns ada tibpain satinen

MY CppraTonanmnt da doote Shide 3apnis nhas D eqodn lo. GosguronDeaprer asriun,
e e cad Files Jepuin wnsivedv lanadhasd,

A Yoy o ey oratins. Vor powy b
o g0 foik Sunt b Sanond w corppatan & L Pt dvs; Saus coniler qu'ed s coitin
prlor aumn g, o 9 Seonva Vendbba g lacons caradtin compund da bIIELD )
Kot aie Rkt phey anade gurs quistles sdont vnhie sllin; & Souove o fotau da
s.'o.;; dto o 'l o wupe.

Je feoms Snikor ok quadis S ignes grophinues ouc woyen Debeiedo on pet po

ill. 2 Rodolphe Topffer, extrait de 'Essai de physiognomonie,
Genéve, 1845, lithographie (autographie}, 29,2 x 22 cm,
Lausanne, collection particuliére.



8 Lettre de Topffer a ses parents,
24 octobre 1819, ibid., p. 157.

9 Lettre de Topffer a son pére,
1¢* novembre 1819, ibid., p. 182.
10 /bid., p. 183.

11 Chaponniére, 1943; Rodolphe
Topffer : théatre, 1981; Blondel,
1886, p. 14 5qq. ; Relave, 1886,

p. 132 5qq. ; et plus récemment
Topffer, 1996.

Paradoxe sur le comédien : Rodolphe Topffer, la physiognomonie et le théatre
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il 3 Rodolphe Topffer, Acteurs du mélodrame / poses de rigueur, dessin au bas d'une

lettre a Michel Domergue, le 15 mars 1820, Genéve, Bibliotheque publique et
universitaire, département des Manuscrits.

artificiels, mais il est ému par la musique : «Il n'y a de nature que la musique qui est de toute
beauté », écrit-il & ses parents®. Il n'a pas de mots assez durs pour qualifier les spectacles de
I'Opéra : «'ai entendu (Edipe dont la musique est admirable et a été bien exécutée. Mais il fau-
drait pour en bien jouir se boucher les yeux, car le jeu des acteurs est si maniéré, si fort de
convention, et quelquefois si ridicule, qu'on est détourné de son attention par tous les moyens
possibles. [...] Il me semble que, plus ils se donnent de peine pour imiter la nature, plus elle
s'éloigne d'eux® » Il poursuit avec cette remarque : «J'ai cru reconnoitre dans la plupart des
tableaux d'Histoire des poses que j'ai vues au théatre. Seroit-[ce] que les peintres vont prendre la
leurs modales ? C'est ce qui arrive pour plusieurs d'entr’eux, j'en suis s{ir, et en ce sens les spec-
tacles ne seroient guére favorables au godt, car excepté quelques momens trés rares des grands
acteurs, tout le reste est maniére ou convention, et le peintre doit se garder de rien imiter de tout
cela, au moins si le bon go(it est fondé sur la nature. Les Anglois qui n'ont pas autant de spectacles
sont beaucoup plus nature™.» Dans cette correspondance, Tépffer prend conscience dans l'es-
pace du théatre méme de ce qui constitue 'un des topoi du discours sur la dramaturgie depuis le
Vi€ siecle, a savoir la métaphore du « tableau » comme scéne et comme représentation. Il affine
également ses positions esthétiques car le spectacle d'opéra le confirme dans l'idée que les
Anglais sont du coté de la nature et les Francais du coté des conventions, du coté de ces manieres
et de ces régles qu'il n'aura de cesse de combattre dés son retour & Genéve, dans ses critiques
d'art et a travers sa pratique du dessin.

Le troisisme moment théatral dans la vie et l'ceuvre de TOpffer se concentre sur quelques
années cruciales. Dés 1825, Rodolphe dessine et rédige des albums racontant les voyages du pen-
sionnat qu'il dirige, dans lesquels il expérimente les relations entre le récit et son illustration. Peu
aprés, il réalise un premier album complet qui raconte 'Histoire de M. Vieux-Bois, suivie par Le
Docteur Festus en 1829, par Monsieur jabot et Monsieur Pencil en 1831. Mais ce n'est qu'en 1833
qu'il lithographie son premier album, ['Histoire de M. Jabot, encouragé par l'avis élogieux de Goethe
qui avait eu des exemples de ces manuscrits imagés entre les mains. Or, au moment méme ol il
produit ses premiéres histoires en images, il entreprend la rédaction d'une série de pieces de
théatre intitulées L'Artiste (1828), M. Briolet ou le Dernier Voyage d’un bourgeois {1829), Les
Grimpions (1829), Les Aventures de M. Coquemolle (1829), Les Deux Amis (1830), Les Quiproquos
(1832) et M. du Sourniquet ainsi qu'une parodie de l'antique intitulée Didon. Drame larmoyant
imité de Virgile "' (non datés). Ces comédies souvent bouffonnes, que Tépffer qualifie, comme ses
histoires en images, de « folies », sont jouées dans la pension du professeur entre amis et pour la
récréation des éléves. Le directeur est non seulement l'auteur des piéces, mais leur metteur en
scéne et l'un des acteurs principaux. Dans 'ceuvre de Tépffer, il s'agit de la partie la plus intime,
dont la publication na jamais été envisagée par leur auteur. Voila ce qui distingue le théatre des
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19 Banu, 2001. qualifier de «héros» puisqu'il est souvent grotesque. Comme il U'explique dans U'Essai de physio-
gnomonie, Topffer invente d'abord un visage (qui peut étre trouvé par hasard comme celui de
Crépin), puis un acteur, avant d'imaginer une action. La premiére page de M. Jabot, le premier album
publié par l'auteur en 1833, est exemplaire de ce point de vue (ill. 5). Le personnage apparait d'abord
de dos : «Monsieur Jabot, se disposant 3 réussir dans le monde, fréquente les promenades
publiques ». La seconde scene le montre de face, assis et la troisiéme le décrit qui «se remet en posi-
tion ». Cette pose de dos devient un leitmotiv du récit imagé. Elle prend également une valeur pro-
grammatique puisque le personnage se comporte comme un acteur au théatre et interroge le
regard du spectateur auquel il fait une sorte de clin d'ceil narcissique dans la derniére scéne ™. La
troisiéme rencontre de M. Vieux-Bois avec I'Objet aimé constitue un véritable morceau d'anthologie
(ill. 6). Vieux-Bois prend la pose de I'amoureux transi, avant de passer par toute une série d’expres-
sions et de mimiques qui évoquent le monologue théatral ou plutét l'art de la pantomime. La der-
nidre scéne de la neuviéme page ressortit, elle, a Vart de Uellipse graphique, dont Topffer vante les
mérites dans UEssai de physiognomonie : une ellipse d'autant plus forte qu'elle renverse ou ignore le
modéle scénique qui prédomine dans les « histoires en estampes ». Car en régle générale, les scenes
sont découpées a la mesure du personnage principal. Tépffer change rarement d'échelle. Une méme
distance optique se maintient, qui favorise la concentration sur les traits physionomiques des per-
sonnages. Ceux-ci sont d'ailleurs le plus souvent placés a I'avant-scéne, comme le sont les acteurs
lachant leurs tirades dans l'espace du théatre contemporain. Ainsi, la séquence d'expressions de
Vieux-Bois inscrit dans un cadre narratif des comparaisons physiognomoniques ou pathognomo-
niques qui sont monnaie courante dans lillustration des manuels avant et surtout aprés Lavater.

Le xvine siecle : Hogarth, Diderot, Rousseau )
Le travail de compilation de « fragments » réalisé par le pasteur zurichois a favorisé des confron-
tations visuelles qui passent a travers le médium des arts graphiques, lesquels deviennent la
plate-forme commune aux représentations issues des domaines du théatre, de la peinture de por-
trait ou de genre et des sciences physiognomoniques. La gravure devient le médium qui vérifie,

il. 5 Rodolphe Topffer, Histoire
de M. Jabot, Genéve, 1833,p.1,
lithographie (autographie),
11,7 x 20 cm, page 15x 24 cm,
Lausanne, collection
particuliére.
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il.6 Rodolphe Topffer, Histoire
de M. Vieux-Bois, Genéve,
1837,p.7 et 8, lithographie
(autographie), 11,7 x 20,4 cm,
page 14,6 x 23 cm, Lausanne,
collection particuliére.
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27 Richardson, 1785-1786.
Topffer en parle dans sa
correspondance. Voir Geer, 1943,
p- 12 5qq.

28 La notion d'album est certes
plus générale et recouvre
différents formats. A ce sujet,
voir : Le Men, 1987, p. 40-47;

et 1994, p. 145-175.

29 Kunzle, 1990.

30 Voir le panorama dressé

par Wegner, 1962.

31 Il s’agit d'une iconographie
encore peu étudiée, car elle se
place véritablement & la limite
entre ('histoire des pratiques
théatrales et l'histoire de l'art,
entre une approche
documentaire et un discours
esthétique. Sur la question

de la valeur documentaire

des « Biihnenbilder », voir
notamment Kowsan, 1985, p. 53-
70.

32 Hogarth, 1833, p.9 (je
traduis : « Mon tableau est mon
théatre, et les hommes et les
femmes mes acteurs qui, au
moyen de certains gestes et
actions, doivent exposer un
spectacle muet »). Voir I'excellent
chapitre intitulé « Hogarth's
Representations of the Theatre »
dans Antal, 1962, p. 58-75.

Sur la fortune de Hogarth,

voir Busch, 1977.

33 Lettre & Sainte-Beuve,

29 décembre 1840 (Gautier,
1974, p. 100-101).

Paradoxe sur le comédien : Rodolphe Topffer, la physiognomonie et le théatre
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PLANCHE I1.

\ Confusion d’'un miscrable sans cceur et
|| sans bonneur.

\ PLANCHE IIL
Deélibération d’un homme qui a’est pas fat
| pour réliéchir. Un tel homme a beau faire;
| en vaiu s'efforcera-t-il de Gixer ton atention,
/ rien ne sera capable d'animer ses esprits en=
/" gourdis ; et plus il tichera de icur donuver le
mouvement nécessaire poor faire jover les
/s ressorts du cerveau, d’ol naissent la peusce
et la réflesion , plus il sentira son incapacité.

et universitaire.

ill.8 Johann Jakob Engel, /dée sur le geste et l'action
théatrale, Paris, 1795, eau-forte, 14 x 8,4 cm, Lausanne,
Bibliothéque cantonale et universitaire.

montre a quel point les discours tenus sur le théatre et sur la physiognomonie s'appuient sur les
mémes exemples gravés et combien ceux-ci ressemblent aux dessins de Toépffer qui reprend des
schémas scéniques mis au point dans le domaine de lillustration romanesque, notamment chez
Chodowiecki qui — mais faut-il s'en étonner ? — fut l'un des principaux contributeurs de Lavater
pour la partie illustrée des Physiognomische Fragmente. On sait d'ailleurs que Topffer possédait
I'édition francaise illustrée par Chodowiecki de Clarisse Harlow de Richardson?. Les séries d'illus-
trations, les types, les variations gestuelles que l'artiste allemand met en images sont les antécé-
dents évidents des dessins et des albums lithographiés de Tépffer (ill. 10).

Or, il est un autre modeéle éditorial et graphique que Topffer reprend et renouvelle dans ses
« histoires en estampes » : c’est celui de 'album de format oblong? (« a litalienne »). Autour de
1800, l'album devient le support privilégié de lillustration séquentielle ou narrative associée au
genre nouveau des « progresses » repris par les héritiers de Hogarth en Angleterre comme Richard
Newton, William Elmes, George Woodward ou George Cruikshank?®. Ce format est également
celui vulgarisé partout en Europe par Flaxman dans son illustration de Dante et d’Homére (ill. 11).
Surtout, il sert & la mise en image de piéces de théatre célébres comme le Faust de Goethe™.
L'album devient ainsi un substitut de spectacle. Il implique un tout autre mode d'appréhension et
transforme le lecteur en spectateur, d’autant plus que le format rectangulaire oblong rappelle
directemnent le cadre de 'espace scénique. Il permet la rencontre et la réunion de deux genres ou
registres visuels : la peinture de décor théatral et la peinture de genre. Cette rencontre avait
d'ailleurs été préparée au xvin® siécle par les planches gravées représentant des scenes de drames
ou de comédies a succés, parfois ad vivum 3",

On se souvient ici des paroles de Hogarth dans ses notes autobiographiques : « My picture is
my stage and men and women my players, who by means of certain actions and gestures, are to
exhibit a dumb show 32.» Tépffer s'est montré particuliérement sensible a la dimension scénique
et au pouvoir moralisateur de celui qu'il considére comme son véritable pére spirituel. Dans une
lettre autobiographique qu'il adresse & Sainte-Beuve en 1840, il écrit : « C'est Hogarth qui m’a
initié a me plaire dans I'observation des hommes et aussi & me passionner plus tard pour
Shakespeare, pour Richardson et les moralistes poétes de 'école anglaise **. » Les premiéres lignes
de U'Essai de physiognomonie évoquent avec révérence « cette vingtaine de planches d’Hogarth
qui, sous le titre de Histoire du bon et du mauvais apprenti, nous font assister au double spectacle

ill.9 L'art de connaitre les hommes sur leurs attitudes, leurs gestes et leurs démarches
d‘aprés Lavater, Paris, 1813, eau-forte aquarellée, Lausanne, Bibliothéque cantonale



38 Diderot, Paradoxe sur

le comédien, 1951, p. 1014,

39 /bid, p. 1041.

40 ILs'agit d'une distinction
commune, que |'on retrouve chez
Georg Christoph Lichtenberg
dans son pamphlet de 1778
(trad. 1999).

41 Junod, 1983, p. 75-84.

42 Dumont, 1984, p. 2-30. Dans
son Essai de physiognomonie,
Topffer en appelle au «bon
sens» du lecteur et certaines
notations montrent bien qu'il
s'adresse & un public informé sur
les principes lavatériens,
notamment dans le passage

olt il propose un renversement
de ces mémes principes. Selon
Topffer, la bouche et les levres
seraient plus « parlantes » que
les yeux qui, dans la perspective
théologique et platonicienne de
Lavater, sont le miroir de 'ame :
«[...] mais... mais... je vais
provoquer un cri de surprise et
d'incrédulité [...]», annonce-t-il
43 Gombrich, 1986, p. 105-136.
44 Diderot, Essai sur la peinture,
1951, p. 1152.

45 Topffer, 1906, p. 149

(tivre V1Y, chap. xxx).

46 Dans une note relative

a UEssai sur la peinture, Topffer
loue « une sagacité merveilleuse
chez un homme qui n'est pas
peintre, et un aveuglement
merveilleux aussi chez un
homme qui est philosophe ».
Topffer, 1906, p. 149 (livre IV,
chap. xvin).

47 «Mais parmi les livres de
mon pére, celui qui a eu sur moi,
comme homme, la plus grande
influence, c'est Rousseau.

De seize a vingt ans, je n'ai guére
lu autre chose, ni vécu avec
quelqu’un d'autre. » Lettre a
Sainte-Beuve, 29 décembre 1840
(Gautier, 1974, p. 101).

paradoxe sur le comédien : Rodolphe Topffer, la physiognomonie et le théatre

Dans le Paradoxe sur le comédien publi¢ en 1830 seulement, que Topffer avait probablement
lu, Diderot défend l'idée selon laguelle I'imitation des passions et le pouvoir d'illusion des acteurs
reposent sur la maftrise des conventions et en particulier de ce qu'il appelle le «masque ».
« Qu'est-ce donc que le vrai sur la scéne? Clest la conformité des actions, des discours, de la
figure, de la voix, du mouvement, du geste, avec un modéle idéal imaginé par le poete, et souvent
exagéré par le comédien *. » La notion d'exagération est essentielle, car elle conduit directement
3 l'idée de la caricature, de la charge. Ainsi lit-on, quelques pages plus loin : « Les images [je sou-
ligne] des passions au théatre n'en sont donc pas les vraies images, ce n'en sont donc que des por-
traits outrés, que de grandes caricatures assujetties a des régles de convention®.» La compa-
raison entre les physionomies scéniques et l'art de la caricature traduit chez Diderot une vision
sensualiste et sémiotique de la réalité, qui présente bien des points communs avec l'approche de
Topffer. Se fondant entre autres sur Condillac (Essai sur ['origine des connaissances humaines,
1746), Diderot parle souvent des « signes » extérieurs des sentiments. La notion de signe struc-
ture également une bonne partie du discours topfférien dans 'Essai de physiognomonie, qui
oppose catégoriquement les «signes permanents » du visage, lesquels ressortissent & la physio-
gnomonie proprement dite, et sont pour I'auteur variables et faillibles, aux « signes non perma-
nents », qui sont du domaine de la pathognomonie, et que Topffer juge au contraire invariables
et infaillibles. Autant la phrénologie, qui matérialise les caractéristiques de l'ame dans la confor-
mation du crine, est-elle a ses yeux totalement indéfendable, autant I'expression du rire ou de la
douleur lui parait-elle univoque et universelle .

Evidemment, tandis que Diderot parle du masque théatral, Topffer s'intéresse aux masques
graphiques, & ces signes qu'il qualifie de maniére insistante d’« entiérement conventionnels » et
d'« entiérement arbitraires ». On peut certes parler de « rupture épistémologique *' » par rapport
3 Lavater, qui croit a la transparence des exemples reproduits dans ses Physiognomische
Fragmente, et qui discourt sur ces portraits gravés comme s'il avait le personnage réel sous les
yeux. Méme s'il reconnait que certains portraits sont meitleurs que d'autres, le théologien zuri-
chois néglige le fait qu'une authentique silhouette, prise sur un contemporain, reste une réduc-
tion graphique de l'individu. La question du rapport au référent (la ressemblance) et plus parti-
culierement des codes de lecture des physionomies pose toutefois probleme a Topffer qui, tout
en répétant que ses expérimentations portent sur des signes graphiques, ne peut s'empécher de
se référer au réel, a ce sens commun qui est & l'origine du succes de la physiognomonie, cette
science mondaine %2, mais qui est source de questionnements et d'ambiguités non résolues — jus-
qu'aux écrits d'E. H. Gombrich .

Les paradoxes de Topffer
Le rapport de Topffer & l'ceuvre de Diderot met en évidence certains paradoxes de la position du
Genevois qui, de toute évidence, a lu l'Essai sur la peinture qui présente de nombreuses analogies
avec les Réflexions et menus propos d'un peintre genevois. Et pourtant, le professeur attaque la
conception du théatre selon Diderot sur un point tres surprenant : celui de l'exigence morale qui
doit fonder la poésie comme la peinture selon l'encyclopédiste («il faut qu'elles aient des
moeeurs * »). Pour Topffer, « le beau ne manque pas, en effet, de s’annuler en raison directe de l'as-
sujettissement de la conception esthétique a des conditions de vérité matérielle d'une part, et
des conditions de moralité directe, d'autre part ** ». Or, au méme moment, Topffer n'a de cesse de
critiquer la caricature, le roman ou le théatre contemporains pour leur manque de moralité, tout
en traitant volontiers Diderot d’auteur immoral . Fasciné par le style brillant de Diderot et par
ses visions esthétiques, il lui reproche ses a priori sensualistes et matérialistes. Pourtant les deux
&crivains sont des hommes qui ont fondé leurs ceuvres sur une approche pragmatique : te Para-
doxe sur le comédien et |'Essai de physiognomonie témoignent d’une méme tentative de compré-
hension et d'analyse fonciérement inductive. On pourrait s'imaginer que Topffer convoque en
guise d'antidote a Diderot son compatriote genevois, Jean-jacques Rousseau, figure tutélaire qui,
selon ses dires, aurait exercé une influence majeure sur sa formation intellectuelle 7, Or, il n'en
est rien. Le rejet radical par Rousseau du théatre corrupteur ne trouve pas grace aux yeux de Topf-
fer, dont les critiques ne visent pas le théatre en soi, mais seulenent la scéne contemporaine qu'il
juge vulgaire, racoleuse et mercantile, et dont il rejette l'étalage de la douleur et la rhétorique de
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p. 42-61; avril 1836, p. 314-341).
Autre exemple de ces échanges
entre la scéne et I'image : Topffer
note dans son agenda, le 27 avril
1833 : « Costumes — /Emile —
o/ Alph — o/ Vieuxbois Mlle —
o/ Jacques Piguet/Julie — o/Mr
Vieuxbois — Piguet. » (Genéve,
BPU, Ms. suppl. 1217). L'Histoire
de M. Vieux-Bois aurait-elle été
portée sur scene ?
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