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La thèse qui soutient l’écriture de cet ouvrage se résume ainsi : si nous passons 
par l’état de spectateur (de la culture en général et de l’art en particulier), 
c’est pour mieux devenir acteur de notre propre vie. Dès lors, nous nous 
demanderons ce qu’est un « sujet-spectateur » ? Et que signifie « devenir acteur 
de sa vie » ? À partir d’une recherche menée sur les rapports entre Guy Debord 
(La Société du spectacle) et le théâtre, nous convoquerons, parmi d’autres, 
Bertolt Brecht et Karl Jaspers pour la manière qu’ils ont d’appréhender les 
situations dans leur dimension quotidienne, existentielle, artistique et politique. 
Car pour ces penseurs aussi différents les uns des autres, nous ne sommes jamais 
simplement spectateurs de quelque chose, mais toujours spectateurs à l’intérieur 
d’une situation depuis laquelle nous pouvons et nous devons nous transformer, 
nous-mêmes et notre quotidien.
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chapitre i

QU’EST-CE QU’UNE SITUATION DRAMATIQUE ?

Ce qui a rendu possible l’esthétique, le point de vue du jugement sur l’œuvre,
ne peut être sans effet sur la création artistique.

Gérard Bras 1

La notion de « situation » dans l’art dramatique semble apparaître pour la 
première fois en France au xviiie siècle. Dans le Dictionnaire historique de la 
langue française, on peut lire : « En littérature et au théâtre, situation désigne 
(1718) un passage caractérisé par une scène importante ; vers, mot de situation 
(1764), comique de situation (1875) et être en situation “de manière à produire 
un effet sur le spectateur” (1835) » 2. Ce dernier sens est également souligné 
dans Le Grand Littré : « Situation. […] Ce personnage est en situation, il 
est placé en scène de manière à produire de l’effet sur les spectateurs » 3. La 
situation dramatique lie donc de manière particulièrement forte spectateur 
et personnage. Avant d’aborder cette relation spécifique, nous allons nous 
intéresser à la définition de la situation dramatique en ce qui concerne les 
relations des personnages entre eux.

SITUATION ET PERSONNAGES

Dans le Dictionnaire dramatique de Chamfort et La Porte (1776), la 
situation est définie comme « l’état des personnages d’une scène, à l’égard 
les uns des autres » 4. De fait, la configuration des rapports des personnages 
dans un même lieu et dans un même temps est un invariant que l’on trouve 
dans toutes les définitions ultérieures de la situation dramatique. On lit dans 
le Dictionnaire international des termes littéraires que la situation dramatique 
est une « configuration des rapports mutuels des actants, ou personnages-

1	 Gérard	Bras, Hegel et l’Art,	Paris,	PUF,	coll.	«	Philosophie	»,	1989,	p.	92.
2	 Dictionnaire historique de la langue française,	Paris,	Le	Robert,	1998,	t.	III,	p.	3523.
3	 Le Grand Littré,	Paris,	Encyclopedia	Britannica	France,	2004,	t.	VI,	p.	5919.
4	 Sébastien-Roch-Nicolas	de	Chamfort,	Joseph	de	La	Porte,	Dictionnaire dramatique,	Paris,	

Lacombe,	1776,	t.	III,	p.	150.
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fonctions, à un moment donné de l’action dramatique ou du déroulement 
diégétique » 5. Patrice Pavis écrit dans le Dictionnaire de théâtre  : « Les 
rapports des actants du drame à un instant précis du déroulement dramatique 
constituent une image de leur situation » 6. Étienne Souriau parle de la 
situation en tant que « disposition des relations entre les personnages d’une 
action théâtrale, qui, à un certain moment de la pièce, y crée une tension » 7. 
Nous pouvons d’ores et déjà définir la situation dramatique comme l’une 
des multiples possibilités de relations dramatiques entre des personnages. 
Souriau en recense plus de deux cent mille. Georges Polti en dénombre 
trente-six 8. Ce dernier affirme que les trente-six situations dramatiques 
représentent, de manière exhaustive, les trente-six émotions possibles dans 
l’existence – théorie très personnelle d’un auteur marqué par l’importance 
existentielle de la situation dramatique 9. Pour exemple, citons quelques titres 
de situations décrites par Polti : « Implorer », « La vengeance poursuivant le 
crime », « Obtenir », « Révolte », « Adultère meurtrier », « Aimer l’ennemi », 
« L’ambition », « Perdre les siens », « Tout sacrifier à la passion », « Se sacrifier 
à ses proches », etc. Annonçons-le tout de suite : nous ne nous attacherons pas 
à l’étude des classifications psychologiques, ou complexes émotionnels, de ces 
situations. D’un point de vue qui n’est pas le nôtre ici, l’analyse des situations 
dramatiques pourrait constituer un traité de composition dramatique. Ainsi 
Marie-France Briselance, dans son ouvrage Leçons de scénario : les 36 situations 
dramatiques 10, élabore une pédagogie de l’écriture scénaristique à partir de la 
typologie de Georges Polti, en puisant des exemples dans l’histoire du cinéma. 
Ce que nous retiendrons dans cette approche exclusivement dramaturgique 
de la relation des personnages entre eux, c’est la distinction, opérée par tous 
les auteurs qui ont abordé cette question, entre la situation et l’action : « Les 
situations dramatiques ne sont pas des actions, poursuivre une diligence 
n’est pas une situation dramatique, mais haïr sa mère au point de la tuer est 

5 Jacqueline	Viswanathan,	http://www.ditl.info/arttest/art4131.ph,	(31	août	2005).
6 Patrice	Pavis,	Dictionnaire du théâtre,	Paris,	Dunod,	1996,	p.	329.
7 Étienne	Souriau,	Vocabulaire d’esthétique,	Paris,	PUF,	1990,	p.	1294.
8 Georges	Polti,	Les Trente-six situations dramatiques,	Paris,	Mercure	de	France,	1895.
9 «	Or,	à	ce	fait	de	déclarer	qu’il	n’y	a	pas	plus	de	36	situations	dramatiques,	va	s’attacher	un	

singulier	corollaire,	à	savoir	qu’il	n’y	a,	de	par	la	vie,	que	36	émotions.	Ainsi	36	émotions	
au	 maximum,	 voilà	 la	 saveur	 de	 l’existence	 ;	 […]	 Il	 est	 donc	 compréhensible	 que	 ce	 soit	
devant	 la	 scène,	 où	 se	 mélangent	 infatigablement	 ces	 36	 émotions,	 qu’un peuple arrive 
à naître à la définitive conscience de lui-même	 »	 (ibid.,	p.	 12-13).	Nous	soulignons.	Polti	
décrit	explicitement	une	influence	existentielle	de	la	situation	dramatique,	par	une	prise	de	
conscience	collective	(en	l’occurrence,	conscience	de	l’appartenance	à	un	peuple)	qu’elle	
produit	chez	les	spectateurs.

10 Paris,	Nouveau	Monde	Éditions,	2006.

http://www.ditl.info/arttest/art4131.ph


65

spectateur(s) et situation dram
atique   Chapitre I

une situation dramatique » 11. Les trente-six ou les deux cent mille situations 
dramatiques décrites par Polti et Souriau sont autant d’états émotionnels 
dynamiques, d’ensemble de pulsions, de complexes de « forces » (Souriau) qui 
pénètrent les personnages et les poussent irrésistiblement dans l’action. Mais 
elles ne sont pas des actions à proprement parler. Notre premier invariant de 
définition se précise : les situations dramatiques sont moins des effets que 
des causes d’actions dramatiques, reliant des personnages entre eux. Nous 
retrouvons cette importante accentuation dans la définition de Patrice Pavis :

La situation peut être reconstituée à partir des indications scéniques, des 
indications spatio-temporelles, de la mimique et l’expression corporelle des 
comédiens, de la nature profonde des relations psychologiques et sociales entre 
les personnages et, plus généralement, de toute indication déterminante pour la 
compréhension des motivations et de l’action des personnages 12.

Considérant les situations décrites par Polti plutôt comme des « genres 
d’événement » ou des « sujets dramatiques », Souriau préfère explorer plus 
avant le conditionnement des actions dramatiques des personnages. Toutes ces 
« forces » émanent du « macrocosme » 13 invisible que représente l’univers de 
l’œuvre de l’auteur. Elles s’incarnent dans les personnages, l’espace et le temps, 
et transcendent littéralement le « microcosme » 14 visible de la scène :

Les personnages en situation sont saisis, frappés, broyés ou galvanisés par des 
rôles, par des désignations, par des inhérences à un système de forces, qui leur 
assigne une destinée, une nature (bien qu’étrangère et venue du dehors) dont 
toutes leurs actions et réactions sont solidaires 15.

Sous le regard de Souriau, les personnages dramatiques apparaissent comme 
des marionnettes vivantes tiraillées en tous sens par l’auteur. Ils sont des sortes de 
réceptacles d’énergies, de volontés, de désirs extérieurs à eux-mêmes, transpercés 
par des « forces » qui les dépassent et dont ils sont les jouets plus ou moins 
consentants. La résistance qu’opposent les personnages à ces forces supérieures, ou 
la négociation, la compromission, l’acceptation de ces « forces » constituent tout 
l’enjeu dramatique du théâtre, et tout l’enjeu existentiel de la vie, selon Souriau : « Il 
en va du théâtre ici comme de la vie, où chacun a toujours à vivre dans la situation 
dont la chape de bronze est sur ses épaules, ou dont la flamme met une certaine 

11 Ibid.,	p.	8.
12 Patrice	Pavis,	Dictionnaire du théâtre,	op. cit.,	p.	328-329.
13 Étienne	Souriau,	Les Deux cent mille situations dramatiques, Paris,	Flammarion,	1951,	p.	24.
14 Ibid.
15 Ibid.,	p.	40.
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lueur sur son front » 16. Cet aspect existentiel de la situation dramatique ne cesse 
d’être répété tout au long de l’ouvrage. Grâce à la fiction théâtrale, les spectateurs 
partagent moins la personnalité psychologique des personnages que l’influence des 
« forces » dramatiques qu’ils subissent, et avec laquelle ils se débattent :

[les personnages sont] prisonniers d’une situation, d’une part (et ainsi obligés 
à en subir, mais aussi à en réaliser, à en faire l’action) ; et d’autre part, agents, 
fauteurs, opérateurs, constructeurs et porteurs responsables de cette situation, 
poussant de toute leur force dans un joug, jusqu’à ce qu’il casse, ou qu’il évolue 
dans le sens qu’ils exigent ou qu’il les fasse tomber haletants et traînés sur le sol 
dans l’attelage. Et ceci n’est pas seulement du théâtre, redisons-le aussi, mais 
de vie 17.

Dès lors, Souriau va s’attarder à isoler chacune des « forces » composant une 
situation dramatique. Nommées indifféremment « ressorts dramatiques » 18, 
« fonctions dramatiques » 19 ou « fonctions dramaturgiques » 20, Souriau les 
définit une par une avant de les combiner entre elles pour illustrer, par de 
nombreux exemples puisés dans un vaste répertoire dramatique, quelques-unes 
de leurs applications. Examinons rapidement ces « fonctions » 21.

16 Ibid., p.	41.
17 Ibid.,	p.	69-70.
18 Ibid.,	p.	44.
19 Ibid.,	p.	55.
20 Ibid.,	p.	71.
21 Avec	sa	typologie	des	«	forces	dramaturgiques	»	datant	de	1951,	Étienne	Souriau	anticipe	

quelque	 peu	 le	 travail	 d’analyse	 structurale	 du	 récit	 mené,	 entre	 autres,	 par	 Roland	
Barthes,	 Algirdas	 Julien	 Greimas,	 Claude	 Bremond	 ou	 Tzvetan	 Todorov.	 Ce	 dernier	 cite	
Étienne	 Souriau	 dans	 son	 article	 «	 Les	 catégories	 du	 récit	 littéraire	 »	 :	 «	 C’est	 à	 partir	
du	 drame	 que	 É.	 Souriau	 a	 tiré	 un	 premier	 modèle	 des	 rapports	 entre	 personnages	 »	
(«	 L’Analyse	 structurale	 du	 récit	 », Communications,	 n°	 8,	 1966).	 En	 effet,	 l’analyse	 de	
la	situation	dramatique	par	Souriau	se	 rapproche	de	ce	que	Barthes	appelle	un	«	statut	
structural	 des	 personnages	 »,	 où	 l’étude	 des	 rapports	 qui	 relient	 les	 personnages	 entre	
eux	 ou	 avec	 des	 déterminations	 extérieures	 se	 substitue	 à	 l’analyse	 de	 leur	 «	 essence	
psychologique	»	(Barthes,	«	 Introduction	à	 l’analyse	structurale	des	récits	»,	 ibid.,	p.	21-
22).	Pour	les	structuralistes,	le	personnage	se	définit	désormais	par	sa	participation	à	une	
sphère	 d’actions.	 Par	 exemple,	 à	 travers	 sa	 lecture	 des	 Liaisons dangereuses	 de	 Laclos,	
Todorov	distingue	trois	types	d’actions	:	désirer,	communiquer,	participer.	Barthes	énumère	
lui	 aussi	 trois	 «	 grandes	 articulations	 de	 la	 praxis	 »	 (désirer,	 communiquer,	 lutter)	 qu’il	
trouve	chez	Greimas	:	la	communication,	le	désir	–	ou	la	quête	–	et	l’épreuve	(ibid.,	p.	23).	
Si	les	catégories	de	Souriau	ne	désignent	pas	à	proprement	parler	des	actions	humaines,	
mais	 des	 puissances	 actionnant	 les	 personnages,	 elles	 ne	 se	 préoccupent	 pas	 plus	 de	
l’«	essence	psychologique	»	du	personnage.	Cet	éloignement	de	la	référence	à	un	substrat	
psychologique	et	la	remise	en	cause	philosophique	de	la	subjectivité	en	tant	que	fondement	
premier	 sont	 caractéristiques	 du	 [des]	 structuralisme[s],	 présent	 à	 l’état	 embryonnaire	
dans	Les Deux cent mille situations dramatiques.	Sur	la	problématique	du	sujet,	Barthes	
a	 cette	 formule	 lapidaire	 :	 «	 […]	 qui parle	 (dans	 le	 récit)	 n’est	 pas	 qui écrit	 (dans	 la	 vie)	
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Nous pouvons trouver dans toute situation dramatique jusqu’à six « fonctions 
dramaturgiques ». À chacune d’entre elles, notre auteur attribue un signe 
astrologique, comme pour en souligner l’origine cosmique, transcendantale et 
inéluctable 22. Il y a la « force thématique » (le Lion), le « représentant de la valeur 
du bien souhaité » (le Soleil), l’« astre récepteur ou obtenteur souhaité » (la 
Terre), l’« opposant » (Mars), l’« arbitre de la situation ou attributeur du bien » (la 
Balance), le « miroir de force ou adjuvant » (la Lune). Deux forces antagonistes se 
dégagent, condition sine qua non de tout drame 23. Ce sont la « force thématique », 
qui est désir, animant un personnage prêt à tout pour l’assouvir, et l’« opposant » 
qui fait obstacle au désir. Toute situation dramatique expose a minima un Lion 
et un opposant au Lion. Un personnage sous le signe du Lion, c’est-à-dire 
transporté par le désir, n’est pas forcément le personnage principal ou celui qui 
emporte habituellement la sympathie du public. Contrairement à Antigone, 
par exemple, Tartuffe n’est pas sympathique, et Émilie dans Cinna n’est pas le 
rôle-titre : ils sont pourtant tous deux sous le signe du lion, ils génèrent la tension 
dramatique et font avancer l’intrigue. Le désir peut revêtir de nombreuses formes 
parmi lesquelles on trouve le plus souvent l’amour, l’ambition, l’honneur, la 
vengeance, etc., autant de passions plus ou moins altruistes. Souriau en détaille 
un certain nombre, dans une note à la fin de son livre, qui révèle l’importance de 
passions plus pragmatiques et plus sociales apparues dans le théâtre bourgeois 
du xixe siècle. D’autre part, Mars, la force d’opposition, n’est pas forcément 
représentée par un personnage. Par exemple, ce peut être l’opinion publique 
modelée par la tradition qui s’oppose à l’amour de Titus, dans Bérénice. Mais 
le conflit dramatique trouve plus d’intérêt aux yeux de notre auteur lorsque 
celui-ci s’incarne entre deux personnages : Britannicus contre Néron, Cléante 
contre Harpagon. Parmi les autres « forces », nous rencontrons le « représentant 
de la valeur du bien souhaité » (le Soleil), qui est une « localisation de l’idéal » 24. 
Qu’il revête une forme métaphysique, matérielle ou humaine, le Soleil est cette 

et	qui écrit	n’est	pas	qui est.	 [Avec	ce	 renvoi	de	note	 :]	 J.	Lacan	 :	“Le	sujet	dont	 je	parle	
quand	je	parle	est-il	 le	même	que	celui	qui	parle	?”	»	(ibid.,	p.	26).	Selon	François-David	
Sebbah,	l’effort	commun	aux	structuralismes	«	vise	non	pas	à	supprimer	[le	sujet],	mais	à	
rendre	compte	des	conditions	de	sa	production,	à	en	faire	“l’effet	de	surface”	de	systèmes	
de	structures	[…]	»	(L’Épreuve de la limite,	Derrida, Henry, Lévinas et la phénoménologie,	
Paris,	PUF,	coll.	«	La	Bibliothèque	du	Collège	international	de	philosophie	»,	2001,	p.	158).	
Étienne	Souriau	rend	lui	aussi	compte	des	conditions	de	production	de	la	subjectivité	des	
personnages	:	par	la	confrontation	de	forces	anonymes	(non	subjectives)	avec	les	réactions	
subjectives.

22 Les	citations	du	paragraphe	suivant	sont	extraites	du	chapitre	«	Dramaturgie	cosmique	».	
(Étienne	Souriau, Les Deux cent mille situations dramatiques,	op. cit.)

23 «	La	force	de	la	tendance	n’est	dramaturgique	que	si	elle	rencontre	une	résistance	»	(ibid.,	
p.	95).

24 Ibid.,	p.	262.
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force attractive qui attise le désir du protagoniste. Dans Cinna, Auguste incarne 
ce signe, puisqu’il est la source du désir de vengeance d’Émilie. L’« arbitre de 
la situation ou attributeur du bien » (la Balance) est la force qui permet à un 
personnage de « mesurer » une situation, d’y rendre la justice. Le même Auguste 
est « arbitre de la situation » dans Cinna, et prouve qu’un personnage peut 
changer de signe astrologique au cours de l’intrigue, modifiant ainsi la situation. 
L’« astre récepteur ou obtenteur souhaité » (la Terre) est une force présente dans 
les situations de sacrifice. Par exemple, lorsque le personnage Lion désire l’amour 
non pour lui (Éros), mais pour autrui, porteur du signe de la Terre (Agapé). Sous 
ce signe, le personnage peut être passif, voire absent de la scène, comme Astyanax 
dans Andromaque, mais il demeure un « ressort dramatique » essentiel. Enfin, 
le « miroir de force ou adjuvant » (la Lune) est la force qu’animent le complice, 
l’aide ou le sauveur du personnage désirant. C’est Lady Macbeth pour Macbeth, 
Œnone pour Phèdre, Antiochus pour Bérénice.

Comme on peut le constater, la conception de la situation dramatique chez 
Souriau est nettement influencée par le genre tragique du théâtre, dans lequel 
les personnages luttent toujours contre un destin qui les excède définitivement. 
Marqué par les dieux ou influencé par les astres, luttant contre des forces 
finalement irrationnelles et «  impersonnelle[s], inhérente[s] au cosmos 
plutôt qu’aux personnages » 25, le personnage exemplairement en situation 
est de nature tragique. « C’est dans Le Cid qu’il faut chercher le modèle des 
situations » 26 écrivent Chamfort et La Porte dans leur Dictionnaire dramatique. 
« Corneille […] a trouvé les situations les plus étonnamment pathétiques et 
dramatiques qui soient au théâtre » 27, lit-on dans le Dictionnaire de théâtre de 
Pougin, publié en 1885. (Cependant, la référence à la tragédie cornélienne, 
dont Souriau se sert abondamment pour illustrer ses théories, n’exclut pas la 
situation comique, puisque Corneille ne perçoit de différence entre la tragédie 
et la comédie que dans « la dignité des personnages, et [dans les] actions 
qu’ils imitent, et non pas [dans] la façon de les imiter, ni [dans les] choses 
qui servent à cette imitation » 28). La situation tragique (et tragi-comique) 

25 Ibid.,	p.	44.
26 Sébastien-Roch-Nicolas	 de	 Chamfort,	 Joseph	 de	 La	 Porte,	 Dictionnaire dramatique,	

op. cit.,	p.	150.
27 Arthur	Pougin,	«	Situation	»,	dans	Dictionnaire de théâtre,	Paris,	Firmin-Didot,	1885,	t.	 II,	

p.	677.
28 Corneille,	«	Discours	du	poème	dramatique	»,	dans	Théâtre complet,	Paris,	Garnier	Frères,	

1971,	t.	I,	p.	17.	Corneille	précise	:	«	Lorsqu’on	met	sur	la	scène	un	simple	intrique	d’amour	
entre	des	rois,	et	qu’ils	ne	courent	aucun	péril,	ni	de	leur	vie,	ne	de	leur	État,	je	ne	crois	pas	
que,	bien	que	les	personnages	soient	illustres,	l’action	le	soit	assez	pour	s’élever	jusqu’à	la	
tragédie.	Sa	dignité	demande	quelque	grand	intérêt	d’État,	ou	quelque	passion	plus	noble	et	
plus	mâle	que	l’amour,	telles	que	sont	l’ambition	ou	la	vengeance,	et	veut	donner	à	craindre	
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plonge le personnage dans un conflit extrême, réduisant l’ensemble des forces 
qui l’animent à la configuration la plus violente qui soit : la contradiction. 
La force thématique face à l’opposant. Le Lion contre Mars. Configuration 
de la guerre par excellence, la contradiction est l’antagonisme par excellence. 
On se souvient que l’apparition du premier personnage sur la scène tragique 
se nomme le protagoniste. Pour Polti, le deuxième personnage est « l’obstacle 
survenu ou rencontré, il est l’Antagoniste, principe de l’action que nous devons 
au génie objectif et homérique d’Eschyle » 29. Dans la situation dramatique, 
autrui est d’abord un ennemi. (Que cet opposant soit intériorisé au sein même 
du personnage, comme chez Hamlet, ne nuit en rien à l’efficacité dramatique 
du conflit. Au contraire, son intériorisation peut exprimer plus subtilement la 
complexité du psychisme et des affects humains.) Dans tous les cas, l’action 
tragique se doit de résoudre un conflit, si besoin par la mort. Rodrigue est divisé 
entre son honneur et son amour, Chimène entre le meurtrier de son père et son 
amant. Ils sont entre les devoirs sacrés et une passion violente, tout comme Titus 
doit choisir entre le trône et l’amour de Bérénice. La contradiction implique 
une décision. En décidant pour l’un, le personnage tragique se coupe, comme 
l’étymologie nous le rappelle, de l’autre 30.

Ce que mettent en valeur les « fonctions dramaturgiques » de la situation 
chez Souriau, c’est la confrontation, particulièrement frontale dans la situation 
tragique (et tragi-comique), entre les capacités de maîtrise du personnage 
(volonté, rationalité, conscience) et les forces qui excèdent sa capacité de 
maîtrise (passion, irrationnel, inconscient) 31. Dans la situation dramatique, le 

des	malheurs	plus	grands	que	 la	perte	d’une	maîtresse.	 Il	est	à	propos	d’y	mêler	 l’amour,	
parce	 qu’il	 a	 toujours	 beaucoup	 d’agrément,	 et	 peut	 servir	 de	 fondement	 à	 ces	 intérêts,	
et	à	ces	autres	passions	dont	 je	parle	;	mais	 il	 faut	qu’il	se	contente	du	second	rang	dans	
le	 poème,	 et	 leur	 laisse	 le	 premier	 »	 (ibid.,	 p.	 18).	 Mais	 le	 plus	 remarquable	 au	 regard	 de	
notre	problématique,	c’est	la	similitude,	décrite	par	Corneille,	entre	les	affects	du	spectateur	
de	 la	 tragédie	et	ceux	de	 la	comédie	 :	«	Toutes	 les	deux	 [comédie	et	 tragédie]	ont	cela	de	
commun,	que	cette	action	[dramatique]	doit	être	complète	et	achevée	;	c’est-à-dire	que	dans	
l’événement	qui	la	termine,	le	spectateur	doit	être	si	bien	instruit	des	sentiments	de	tous	ceux	
qui	y	ont	eu	quelque	part,	qu’il	sorte	l’esprit	en	repos,	et	ne	soit	plus	en	doute	de	rien	»	(ibid.,	
p.	19).	Nous	développons	ce	point	ci-dessous	(chapitre	I,	«	Situation	et	spectateurs	»).

29 Georges	Polti,	Les Trente-six situations dramatiques, op. cit.,	p.	200.
30 Décider	 vient	 du	 latin	 decidere,	 trancher,	 de	 caedere,	 frapper	 (Larousse de la langue 

française,	Paris,	Larousse,	1977).
31 «	 Car	 le	 drame	 est	 toujours	 esquivable	 par	 cette	 seule	 attitude	 :	 l’abandon	 –	 l’abandon	

aux	forces,	plus	ou	moins	paniques,	universelles	ou	infinies	et	transcendantes,	qui	peut-
être	 dessinent	 un	 drame	 essentiel,	 mais	 où	 la	 personne	 humaine,	 isolable,	 ne	 s’impose	
plus.	Il	n’y	a	pas	de	drame	religieux	pour	qui	s’abandonne	à	Dieu	;	ni	de	drame	social	pour	
qui	laisse	les	destins	collectifs	et	l’évolution	spontanée	de	l’humanité	décider	et	résoudre	
les	problèmes	éthiques	[…].	Le	seul	abandon	vrai,	c’est	l’inconscience	»	(Étienne	Souriau,	
Les Deux cent mille situations dramatiques, op. cit.,	p.	269-270).



70

personnage exprime toute la mesure de sa raison et la démesure de sa passion. 
L’enjeu du théâtre, selon Souriau, peut se résumer en une formule qu’applique 
Cesare Pavese à la littérature narrative : « Le noyau de toute trame est le suivant : 
comment tel personnage s’en tire dans telle situation » 32. Cette lutte de la 
conscience humaine contre des forces supérieures, c’est le drame qui constitue 
pour Souriau la beauté même de la vie humaine.

SITUATION ET SPECTATEURS

Ce conflit à l’œuvre dans l’action tragique peut être qualifié d’aspect existentiel 
de la situation dramatique, parce qu’il n’est pas spécifiquement théâtral. Pour 
Étienne Souriau, le conflit tragique déborde le théâtre, il outrepasse la scène. 
Il agite tout individu, et, potentiellement, tout spectateur. Mais contrairement 
à ce qui a lieu dans la situation existentielle réelle, où ce qui excède l’humain 
est souvent confus, masqué, insu, la situation fictive du théâtre donne à voir 
et à comprendre aux spectateurs les forces d’oppression, d’aliénation ou 
d’obscurcissement qui s’exercent sur la conscience et le comportement des 
personnages. La situation dramatique est indispensable aux spectateurs pour 
comprendre les comportements des personnages, et, incidemment, elle peut 
éclairer chaque spectateur sur ses propres comportements, sur le sens qu’il 
donne à ses actes. C’est le deuxième invariant de la situation dramatique, son 
pôle spectatoriel dirons-nous, ainsi décrit par Patrice Pavis :

[La situation] se donne au spectateur comme une structure globale et 
fondamentale de compréhension. Elle lui est indispensable comme point 
d’appui relativement stable sur le fond duquel les points de vue variés et 
changeants des personnages se détachent, comme par contraste 33.

Déjà, Chamfort et La Porte remarquaient chez le spectateur cette vision plus 
large de la situation dramatique, vision que le personnage ne possède pas, tout 
occupé qu’il est à démêler le conflit dans lequel il se trouve empêtré :

La situation, en fait de Tragédie […] est souvent un état intéressant et 
douloureux ; c’est une contradiction de mouvements qui s’élèvent tout à la 
fois, et qui balancent ; c’est une indécision en nous [les personnages] de nos 
propres sentiments, dont le Spectateur est plus instruit, pour ainsi dire, que 
nous-mêmes, sur ce qu’il y a à conclure de nos mœurs, si elles sont frappées 
comme elles doivent l’être 34.

32 Cesare	Pavese,	Le Métier de vivre,	Paris,	Gallimard,	coll.	«	Folio	»,	1958,	p.	137.
33 Patrice	Pavis, Dictionnaire du théâtre, éd.	cit.,	p.	330.
34 Chamfort	et	de	La	Porte Dictionnaire dramatique,	éd.	cit.,	p.	150.
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Si le spectateur, par définition, n’agit pas dans la situation dramatique, et, par 
conséquent, ne peut pas la modifier comme tente de le faire le personnage, à 
l’inverse, son point de vue est en surplomb par rapport à celui du personnage. 
Le spectateur voit mieux que le personnage la situation, comme le confirme la 
définition de la situation donnée par Anne Ubersfeld :

Généralement, elle [la situation] comprend tout ce que doit savoir le spectateur 
pour comprendre le déroulement de l’action, donc l’ensemble des éléments qui 
expliquent le rapport des personnages entre eux et avec leur univers (matériel, 
social, passionnel) 35.

Cette position émergée du spectateur par rapport à l’immersion du personnage 
dans la situation est primordiale en ce qui concerne la fonction émancipatrice 
de la représentation. Elle sera particulièrement développée par Sartre et surtout 
Brecht, comme nous le verrons plus loin, selon une hypothèse théorique 
commune que l’on peut d’ores et déjà résumer ainsi : plus on donne à voir au 
spectateur la situation dramatique – c’est-à-dire, plus on donne à voir les forces 
transcendant, dynamisant, mais surtout oppressant le personnage –, plus le 
spectateur est à même de réagir dans sa situation quotidienne – c’est-à-dire, 
mieux il peut s’émanciper des forces d’oppression exercées dans son quotidien. 
C’est pourquoi les artistes de théâtre qui s’accordent à cette perspective vont 
particulièrement s’attacher à rendre perceptibles tous les éléments d’une 
situation dramatique. La situation du personnage va devenir plus importante 
que son être même. Comment cela se traduit-il sur scène ?

Comme l’avait à peine fait remarquer Souriau, les forces transcendantes 
ne s’incarnent pas seulement dans le comportement des personnages, mais 
également dans l’espace (les décors, les lumières, la scénographie, etc.) et le 
temps (les différentes temporalités du récit, les différents rythmes de jeu, etc.). 
Le rôle du metteur en scène va devenir décisif. Les espaces-temps désignés ici ne 
sont pas ceux du récit, par exemple : le royaume du Danemark dans Hamlet, ou 
la vie après la mort dans Huis clos. L’espace-temps scénique, ou « phénomènes 
scéniques » 36, contribue à éclairer la situation dramatique du personnage. Dans 
un article de 1973, intitulé « Qu’est-ce qu’une situation dramatique ? » 37, le 
Danois Steen Jansen envisage la situation dramatique comme un ensemble de 
« phénomènes linguistiques » et de « phénomènes scéniques ». Les premiers 
sont « des signes appartenant à une langue naturelle » ou poétique ; ils sont 

35 Anne	Ubersfeld,	Les Termes clés de l’analyse du théâtre,	Paris,	Le	Seuil,	1996,	p.	77.
36 Steen	Jansen,	«	Qu’est-ce	qu’une	situation	dramatique	?	»,	Orbis litterarum	[Copenhagen, 

Munskgaard],	n°	28,	1973,	p.	261.
37 Ibid.,	p.	235-292.
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les paroles que prononcent les personnages et relèvent de la « catégorie de la 
Réplique ». Les seconds sont « tous les effets non-linguistiques qu’on peut 
observer dans un spectacle : effets visuels, auditifs, ou autres ». Ils relèvent de 
la « catégorie de la Régie ». Par exemple, la radio au début des Mains sales de 
Sartre, le magnétophone dans La Dernière Bande de Beckett, les panneaux sur 
lesquels s’inscrivent des textes dans les pièces de Brecht, les images projetées 
dans les mises en scène de Piscator… Les forces transcendantes investissent 
la matérialité de la scène et débordent largement les personnages. L’unité et la 
cohérence du personnage ne peuvent plus à elles seules supporter les forces qui 
sont en jeu dans la situation dramatique. Le personnage entre en crise, comme 
l’a précisément décrit Robert Abirached. Le xxe siècle apparaît comme le siècle 
de la « déconstruction du personnage » :

Viennent […] les vingt dernières années du siècle, et l’on voit se modifier 
profondément, parfois même radicalement, les conceptions du moi, de la 
nature, du temps vécu. Entre 1880 et 1930, tous les arts remettent en cause les 
lois admises de la figuration et leurs rapports avec la société […]. Le symbolisme 
et l’expressionnisme, avant Pirandello et chacun à sa manière, font éclater l’unité 
du personnage, en prenant en compte les forces de l’inconscient, les paradoxes 
de la temporalité, les incertitudes de la personnalité, les infirmités du langage, 
l’absurdité chaotique des pulsions primordiales.
À partir de là, le personnage est constamment remis en chantier, dans une crise 
sans cesse renouvelée 38.

Tout se passe comme si le « personnage » ne suffisait plus à incarner la 
complexité des forces en jeu dans la situation dramatique moderne. Dès lors, 
la matérialité de la scène et le jeu du comédien, tout ce qui contribue à figurer 
les personnages, à construire la fable, à donner « vie » à la fiction, deviennent 
visibles. Ils ne se contentent plus d’être le matériau secrètement travaillé du 
théâtre. Ils deviennent le sujet même du théâtre. On voit désormais le contexte 
réel, effectif, scénique, des personnages. Les forces cosmiques qui innervent 
les personnages dans la situation dramatique chez Souriau ne s’exposent plus 
seulement dans les personnages, mais dans leurs modes d’apparition. À ce 
titre, auteur, acteur, metteur en scène, éclairagiste, technicien, scénographe, 
costumier, accessoiriste, etc., sont investis de nouvelles responsabilités. Les 
spectateurs n’assistent plus seulement à une fable, mais à la manière dont on la 
leur raconte. La situation dramatique imaginaire, qui expose des personnages 

38 Robert	Abirached,	«	Personnage	»,	dans	Michel	Corvin	(dir.), Dictionnaire encyclopédique 
du théâtre,	 Larousse-Bordas,	 1998,	 p.	 1269.	 Voir	 aussi	 La Crise du personnage dans le 
théâtre moderne,	Paris,	Gallimard,	coll.	«	Tel	»,	1994.
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de fiction en action, entraînés dans une intrigue, est désormais largement 
relayée et exploitée par le cinéma 39. Au théâtre, la situation fictive est doublée 
d’une situation scénique : les illusions que le théâtre avait coutume de produire 
sont déconstruites à vue. Et même lorsque la représentation se réduit à un 
seul acteur sur un plateau nu, les spectateurs voient moins un personnage en 
situation dramatique qu’un acteur en situation de jeu, jouant un ou plusieurs 
personnages dans une ou plusieurs situations dramatiques. Ce faisant, une vaste 
tendance du spectacle vivant contemporain en arrive à privilégier la présence, la 
performance et le processus de représentation par rapport à la représentation, 
au jeu mimétique et au représenté 40. Quitte à ce que le personnage, en tant que 
figuration humaine, disparaisse, comme Deleuze le réclamait à sa manière pour 
le cinéma : « Il ne s’agit pas de raconter une histoire dans un espace et un temps 
déterminés, il faut que les rythmes, les lumières, les espaces-temps deviennent, 
eux-mêmes les vrais personnages » 41.

À ce stade de notre enquête, la situation dramatique révèle deux invariants : un 
pôle fictionnel (fable, personnages) et un pôle réel (scène, acteurs, spectateurs). 
Du côté de la fiction, on trouve la présence de forces transcendantes, 
supérieures, dynamiques, qui heurtent la conscience des personnages et 
les poussent à l’action. Du côté de la réalité effective, les spectateurs voient 
l’ensemble des forces qui poussent les personnages dans leurs actions (situation 
imaginaire) et assistent aux processus de (dé)construction du personnage et 
de la fable (situation scénique). Les spectateurs ne sont pas soumis au schéma 
nécessairement destinal des personnages dans la représentation artistique. Ils 
sont amenés à prendre plus largement conscience de la situation dans laquelle les 
personnages se trouvent. Ils se dotent d’une conscience bifide, pour ainsi dire, 
une conscience de l’imaginaire et de la réalité scénique. Philosophiquement, 
cette conscience bifide a des conséquences profondes quant à la liberté 
humaine. Dans L’Imaginaire, Sartre a analysé cette conscience double en termes 
de « conscience imageante » et de « conscience réalisante ». Tentons d’en extraire 
quelques enjeux.

39 Cependant,	il	faut	noter	que,	dans	une	moindre	mesure,	mais	pour	des	œuvres	majeures,	
le	cinéma	donne	à	voir	ses	procédés	spécifiquement	cinématographiques,	en	exhibant	la	
grammaire	de	son	langage.	Par	exemple,	le	montage	est	très	marqué	dans	L’Amour à mort	
d’Alain	Resnais	(1984)	par	l’insertion	récurrente	de	plans	noirs.	Il	en	est	de	même	avec	le	
jeu	d’acteur	dans	Dogville	de	Lars	von	Trier	 (2002),	où	 les	acteurs	 jouent	d’une	manière	
réaliste,	avec	des	costumes	réalistes,	mais	sur	un	immense	plateau	noir	sans	décor.

40 Voir	 Hans-Thies	 Lehmann,	 Le Théâtre postdramatique,	 trad.	 Philippe-Henri	 Ledru,	 Paris,	
L’Arche,	2002.

41 Gilles	 Deleuze,	 «	 Le	 cerveau,	 c’est	 l’écran	 »	 [1986],	 dans	 Deux Régimes de fous,	 Paris,	
Éditions	de	Minuit,	2003,	p.	269.
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LA SITUATION ENTRE IMAGINAIRE ET RÉALITÉ

« L’imagination [écrit Sartre], est la condition nécessaire de la liberté de 
l’homme empirique au milieu du monde » 42. Pour expliquer sa démarche et 
articuler l’imaginaire à la liberté réelle, Sartre distingue en l’homme deux états 
de conscience : une « conscience imageante » et une « conscience réalisante ». 
La « conscience réalisante » est conscience d’« être-dans-le-monde » ; elle est 
conscience du réel, mais, « embourbée dans le monde », elle est prisonnière 
du « déterminisme psychologique » 43. Cela ne l’empêche pas de produire du 
réel. Mais dans ce cas, il s’agit d’un réel déterminé psychologiquement 44. Pour 
se libérer de l’enlisement dans le réel, de son « déterminisme psychologique » 
et s’émanciper de « l’écœurement nauséeux qui caractérise [la conscience 
réalisante] » 45, la conscience doit dépasser le réel, « le tenir à distance, s’en 
affranchir, en un mot le nier » 46. C’est le rôle de la « conscience imageante » : 
elle néantise le monde, ou, pour le dire autrement, elle irréalise le monde 47. 
L’imagination ne réalise pas une « idée » dans la matière, mais irréalise (ou 
néantise) le support matériel : « Ce n’est pas le personnage qui se réalise dans 
l’acteur, c’est l’acteur qui s’irréalise dans son personnage » 48. On peut dire avec 
Sartre que si la conscience réalisante produit du réel, la conscience imageante 
produit de l’irréel. C’est précisément devant l’irréel que se retrouvent les 
spectateurs, puisque « l’œuvre d’art est un irréel 49 ». La contemplation esthétique 
nous extirpe du réel, nous pousse hors de l’existence. Assis dans une salle de 
concert où l’orchestre exécute la 7e symphonie de Beethoven, Sartre écrit : « Je 
ne l’entends point réellement, je l’écoute dans l’imaginaire ». Face à une image, 
à une scène de théâtre ou à une œuvre d’art, le spectateur est sollicité dans 
sa « conscience imageante ». Lorsqu’il quitte la contemplation esthétique, il 
bascule dans sa « conscience réalisante ». Sartre décrit précisément ce moment :

[Il y a] la difficulté considérable que nous éprouvons toujours à passer 
du « monde » du théâtre ou de la musique à celui de nos préoccupations 

42 Jean-Paul	Sartre,	L’Imaginaire [1940],	Paris,	Gallimard,	coll.	«	Folio	Essais	»,	1986,	p.	358.	
Toutes	les	citations	suivantes	sont	extraites	de	la	conclusion	de	l’ouvrage.

43 Ibid.,	p.	353.
44 «	 Nous	 pouvons	 affirmer	 sans	 crainte	 que,	 si	 la	 conscience	 est	 une	 succession	 de	 faits	

psychiques	déterminés,	 il	est	 totalement	 impossible	qu’elle	produise	 jamais	autre	chose	
que	du	réel	»	(ibid.).

45 Ibid.,	p.	371.
46 Ibid.,	p.	352.
47 La	conscience	imageante	est	également	nommée	par	Sartre	«	fonction	néantisatrice	propre	

à	la	conscience	–	que	Heidegger	appelle	dépassement	»	(ibid.,	p.	358).
48 Ibid.,	p.	368.
49 Ibid.,	p.	362.
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journalières. À vrai dire, il n’y a pas passage d’un monde à l’autre, il y a passage 
de l’attitude imageante à l’attitude réalisante. […] On a souvent parlé de la 
« déception » qui accompagnait ce retour à la réalité. […] En fait ce malaise 
est tout simplement celui du dormeur qui s’éveille : une conscience fascinée, 
bloquée dans l’imaginaire est soudain libérée par l’arrêt brusque de la pièce, 
de la symphonie et reprend soudain contact avec l’existence. Il n’en faut pas 
plus pour provoquer l’écœurement nauséeux qui caractérise la conscience 
réalisante 50.

La question qui nous intéresse devient celle-ci : quels sont les effets de la 
« conscience imageante » sur la « conscience réalisante » du spectateur ? Sartre 
conclut que « le réel n’est jamais beau [et que] la beauté est une valeur qui ne 
saurait jamais s’appliquer qu’à l’imaginaire […] » 51. Il n’en demeure pas moins 
que si « le désir est une plongée au cœur de l’existence dans ce qu’elle a de 
plus contingent et de plus absurde » 52, il doit se ressourcer à la beauté, dans la 
« conscience imageante », dans la nécessité qu’a la conscience de néantiser le 
monde afin, peut-être, de mieux ménager dans l’existence réelle la liberté du 
sujet. La beauté n’est-elle pas un attribut de la liberté ?

Nous constatons combien le contenu de la « conscience imageante » 
du spectateur peut être important pour sa «  conscience réalisante  » 
et sa production de réel dans sa situation. Au théâtre, ce qui remplit la 
« conscience imageante » du spectateur, c’est ce que nous avons appelé le pôle 
fictionnel de la situation dramatique : la présence de forces transcendantes, 
supérieures, dynamiques, qui heurtent la conscience des personnages et les 
poussent à l’action. Les différents facteurs qui poussent les personnages 
de théâtre à entrer en action ne sont-ils pas déterminants pour interroger 
les motivations des actes des spectateurs, dès lors qu’ils recouvrent leur 
« conscience réalisante » ? Le théâtre ne fournit-il pas au spectateur une 
« conscience imageante » particulièrement féconde pour questionner sa 
« conscience réalisante » ? Il s’avère que Hegel, dans son Esthétique, a été un 
spectateur très attentif au phénomène de la situation dramatique en tant que 
propulseur d’action des personnages. Pour explorer plus avant la « conscience 
imageante » des spectateurs au théâtre, nous allons suivre le philosophe 
allemand dans son appréhension de la situation esthétique en général, et de 
la situation dramatique en particulier.

50 Ibid.,	p.	371.
51 Ibid.
52 Ibid.,	p.	372-373.
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LE PARADIGME HÉGÉLIEN DE LA SITUATION

Pour comprendre l’importance de la notion de situation chez Hegel, il faut partir 
du même présupposé que lui, à savoir que l’art est appelé à représenter un état du 
monde idéal. L’art doit donner à l’idéal des déterminations concrètes, sensibles, 
dans le monde réel 53. Qu’est-ce que le monde idéal ? Selon Hegel, le monde idéal 
est celui de « l’existence spirituelle en général » 54, ou idée absolue, dont l’universel 
est un attribut, et que l’art est chargé de manifester sous la forme de la beauté. 
L’existence spirituelle est idéalement harmonieuse, car « ce qui caractérise avant 
tout l’idéal, c’est le calme et la félicité sereine, c’est la satisfaction et les jouissances 
qu’il éprouve sans sortir de lui-même » 55. Il y a une « harmonie de forces éternelles 
qui régissent » 56 cet état idéal. Ce point de vue visant l’harmonie commande toute 
la conception philosophique de l’art selon Hegel :

L’art évolue dans cette sphère qui est la plus élevée, qui est celle de l’idée de la 
conciliation des contraires, et c’est ce point de vue que nous allons adopter à 
notre tour dans nos considérations ultérieures sur l’art 57.

L’harmonie idéale, ou résorption des contraires est le plus haut point auquel 
l’esprit puisse accéder. Elle est la « véritable substance spirituelle », et « tout ce 
qu’il y a de noble, d’excellent et de parfait dans l’âme humaine ». « C’est en 
rapportant à ce substantiel son activité vivante, sa force de volonté, ses intérêts, 
ses passions, etc., dit encore Hegel, que l’homme satisfait ses véritables besoins 
internes » 58. C’est pourquoi nous pouvons comprendre, avec Gérard Bras, que 
« le contenu qui prend figure artistique […] est l’Esprit lui-même, le Vrai, cet 
absolu par quoi le déchirement qui est le fond de l’existence humaine prend 
sens, en quoi les contradictions peuvent se résorber » 59. Un autre commentateur, 
Bernard Teyssèdre, l’exprime plus directement encore : « Aussi l’homme, “pressé 

53 Hegel,	Esthétique,	trad.	Samuel	Jankélévitch,	Paris,	Flammarion,	coll.	«	Champs	»,	1979,	t.	I,	
p.	259.	Cependant,	l’art	«	n’offre	pas	le	moyen	le	plus	parfait	pour	saisir	le	concret	spirituel.	
La	pensée	lui	est	supérieure	sous	ce	rapport,	car	bien	que	relativement	abstraite,	la	pensée,	
pour	 être	 conforme	 à	 la	 vérité	 et	 à	 la	 raison,	 doit	 ne	 pas	 cesser	 d’être	 concrète	 »	 (ibid.,	
p.	107).

54 Ibid.,	p.	259.
55 Ibid.,	p.	214.	Également	:	«	La	détermination	comme	telle,	en	tant	qu’idéale,	comporte,	en	

même	temps	que	l’innocence	aimable	d’un	bonheur	céleste,	semblable	à	celui	des	anges,	la	
calme	sérénité	et	la	majesté	d’une	force	indépendante,	reposant	sur	elle-même,	l’excellence	
et	la	parfaite	suffisance	qui	caractérisent	le	substantiel	en	général	»	(ibid.,	p.	237).

56 Ibid.,	p.	259.	Nous	soulignons.
57 Ibid.,	p.	85.
58 Ibid.,	p.	236.
59 Gérard	Bras,	Hegel et l’Art,	PUF,	coll.	«	Philosophie	»,	1989,	p.	51.
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de tous côtés par le fini”, cherche une “région de vérité substantielle” où mériter 
enfin l’apaisement absolu » 60.

Dans la pensée hégélienne, cette harmonie ne peut se donner sous sa forme 
artistique qu’à travers une situation : « La situation […] sert de stimulant à 
l’extériorisation déterminée du contenu pur de la création artistique » 61. 
Envisagée sous cet angle, la situation est bien ce qui permet de faire « apparaître 
les intérêts profonds et importants et le véritable contenu de l’esprit » 62. Ainsi 
arrivons-nous à la première définition générale de la situation chez Hegel :

[…] la situation […] constitue l’ambiance plus spéciale dans laquelle s’effectuent 
l’extériorisation et l’activation de tout ce qui, dans l’état général du monde, 
existe encore en puissance et non développé 63.

Tous les arts présentent des variétés de situations en plus ou moins grand nombre. 
Pour Hegel, la sculpture en offre peu, la peinture et la musique en proposent 
davantage, mais c’est dans la poésie, et notamment dans la poésie dramatique, que 
l’on en trouve en quantité « inépuisable » 64. Il est frappant de constater combien 
la théorie de la situation dramatique d’Étienne Souriau est redevable à la théorie 
hégélienne. Médiatrice des forces invisibles, point de passage des forces « en 
puissance », « non développées », la situation est très exactement ce qui permet à 
« l’harmonie des forces éternelles » 65 de s’incarner dans la réalité, c’est-à-dire dans 
des espaces-temps déterminés. Et dans les déterminations inhérentes au monde 
sensible, on trouve l’individualité, puisque « ce qui caractérise essentiellement 
l’individualité, c’est sa détermination » 66. Ainsi, nous pouvons affirmer avec 
Hegel que la situation est ce qui articule l’indétermination sensible de l’idéal aux 
déterminations sensibles du monde phénoménal, parmi lesquelles se trouvent les 
individus (personnages). Cette charnière théorico-pratique est fondamentale 
pour notre propos, nous y reviendrons :

[…] pour que l’idéal s’offre à nous comme un contenu déterminé, il est nécessaire 
qu’il ne demeure pas infiniment dans sa généralité, mais qu’il extériorise 
l’universel sous des formes particulières, qu’il lui imprime une existence et une 
apparence extérieure. Considéré à ce point de vue, l’art ne peut se contenter 
de représenter un état du monde général, mais doit procéder, à partir de la 

60 Bernard	Teyssèdre,	L’Esthétique de Hegel,	Paris,	PUF,	1958,	p.	13-14.	Les	citations	sont	de	
Hegel.

61 Hegel,	Esthétique, op. cit.,	p.	262.
62 Idem.
63 Ibid.,	p.	261.
64 Ibid.,	p.	262.
65 Ibid.,	p.	259.
66 Ibid.,	p.	260.
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représentation indéterminée, à la peinture et à la description de caractères et 
d’actions déterminés 67.

Cependant, les déterminations sensibles sont nécessairement le résultat de 
conflits, de collisions et de complications :

Envisagé du côté des individus, l’état général constitue bien le terrain qui leur 
est nécessaire, mais il implique aussi la nécessité de la particularisation, laquelle 
aboutit, à son tour, à des collisions et complications qui sont, pour les individus, 
autant d’occasions et de prétextes de manifester ce qu’ils sont et de se révéler sous 
un aspect déterminé 68.

Désormais, nous comprenons que la situation est le champ d’articulation 
entre l’absolu, qui est substance spirituelle harmonieuse libre, et le conflit, 
qui est l’action par excellence des individus. Le conflit est l’action primordiale 
de l’homme libre parce que celui-ci évolue dans le champ des déterminations 
sensibles qui est, comme le décrit Bernard Teyssèdre, « le champ objectif de la 
non-liberté (nécessités naturelles, contraintes des penchants) » 69, – nécessités 
et contraintes dans lesquelles nous trouvons les multiples influences culturelles, 
sociales, économiques, politiques, religieuses, éthiques, etc., plus ou moins 
opprimantes, émancipatrices ou régulatrices, des sociétés dans lesquelles vivent 
les individus.

D’une façon générale, la situation représente la phase intermédiaire entre l’état 
du monde général et immobile en-soi et l’activité concrète, faite d’actions et de 
réactions, de sorte qu’elle doit posséder les caractères de ces deux extrêmes et 
nous permettre le passage de l’un à l’autre 70.

L’action déclenchée par l’individu, si tant est qu’il soit conscient de la situation 
dans laquelle il se trouve, est une conséquence de la liberté spirituelle. L’action 
est un mouvement qui vise essentiellement à rétablir l’harmonie de l’absolu. 
Hegel résume sa théorie de l’action en trois points, qui marquent trois étapes 
d’un mouvement circulaire infiniment reconduit :

En premier lieu, l’état général du monde qui renferme les conditions de l’action 
individuelle et de sa nature.

67 Ibid.	Nous	soulignons.
68 Ibid.
69 Bernard	Teyssèdre,	L’Esthétique de Hegel,	op. cit.,	p.	13.
70 Hegel,	Esthétique,	op. cit.,	p.	262.
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En deuxième lieu, la particularité de la situation dont la détermination introduit 
dans cette unité substantielle des différences et la tension qui servent de 
stimulants à l’action.
En troisième lieu, l’appréhension de la situation par la subjectivité et la réaction 
grâce à laquelle la lutte se termine et les différences se résorbent : l’action 
proprement dite 71.

Nous pouvons schématiser la théorie hégélienne de la façon suivante :

Absolu (1)
(harmonisation)

Situation (2)
(di�érenciation)

Action (3)
(opposition)) (d
A
(( ) ( ) ( pp )

On reconnaît le mouvement dialectique hégélien. La conception hégélienne 
de la notion esthétique de « situation » se rattache à une philosophie du devenir 
humain, et, plus globalement encore, à une philosophie dialectique de l’histoire. 
Pensé et vécu comme un difficile processus de spiritualisation de la nature, le 
devenir historique de l’homme s’éprouve à travers des « combats, de[s] luttes 
et de[s] douleurs » 72, car les processus de différenciation à l’œuvre dans les 
déterminations sensibles rentrent inévitablement dans des conflits. Téléologique, 
cette pensée est guidée par l’idée que la substance spirituelle seule est libre, 
harmonieuse, parfaite, totale, en repos. Par conséquent, l’action humaine, guidée 
par l’esprit, tend à résoudre les conflits. Gérard Bras n’a pas manqué de relever 
les « accents incontestablement mystiques » de la philosophie d’Hegel, pour qui 
l’homme cherche dans le conflit à « retrouver son unité (Hegel) » 73.

La situation se présente comme cette indispensable zone de transit, passage, 
frontière, seuil entre le monde idéal et le monde de l’action. Elle est l’interface 
sans laquelle le combat reste privé de but, dénué de sens. De même, en l’absence 
de situation (espace et temps) à travers laquelle s’exprimer, l’idéal demeure 
une pure abstraction, détachée de toute possibilité d’actualisation, un absolu 
spéculatif. Une idée privée de situation ne peut s’exprimer ; elle est sans effet 
de réel. À l’inverse, une action extraite de sa situation n’a aucune puissance 
de signification. La situation est ce qui joint réel et imaginaire, matériel et 
spirituel. Elle est ce qui permet au corps et à l’esprit de parvenir jusqu’à un état 
d’harmonie nécessairement éphémère.

71 Ibid.,	p.	238.
72 Ibid.,	p.	237.
73 Gérard	Bras,	Hegel et l’Art,	éd.	cit.,	p.	51.	«	C’est	qu’à	vrai	dire	la	grandeur	et	 la	force	de	

l’homme	ont	pour	mesure	la	grandeur	et	la	force	de	l’opposition	que	l’esprit	est	capable	de	
surmonter	pour	retrouver	son	unité	»	(Hegel, Esthétique,	op. cit.,	p.	237).



80

Typologie des situations chez Hegel

Pour Hegel, tous les arts mettent nécessairement en scène des situations, puisqu’ils 
sont censés rendre sensibles des idées. Peinture, sculpture, architecture, poésie 
lyrique, poésie dramatique, etc., chaque médium artistique manifeste à sa manière 
l’idéal qui demeure celui d’une « conciliation des contraires ». C’est dans cette 
perspective que le philosophe dégage trois types généraux de situations, allant du 
plus idéaliste (ou le plus proche de la forme en soi de l’absolu), au plus réaliste (le plus 
éloigné de l’absolu). Les trois types de situations correspondent respectivement à :

A. l’absence de situation,

B. la situation déterminée anodine,

C. la collision.

Malgré sa distance avec l’absolu, mais également grâce à celle-ci, la collision est 
la situation que Hegel va analyser le plus minutieusement, car elle offre une très 
grande richesse artistique et se rapproche le plus de notre situation de vivants 
pensants et agissants : « Le plus grand privilège des vivants consiste à parcourir 
ce processus de l’opposition, de la contradiction, de la négation, jusqu’à la 
conciliation des deux termes opposés » 74.

A. « L’absence de situation »

C’est la situation « indéterminée », ou situation à « détermination unilatérale ». 
Elle reste la plus proche de l’état général du monde, dont « l’indépendance 
individuelle essentielle constitue la forme ». « Restée enfermée, intérieurement 
et extérieurement, dans son indivise unité », l’indépendance individuelle se 
manifeste dans une « certitude qu’inspire la confiance en soi, figée dans un repos 
rigide ». Il s’agit de la « substantialité immuable du divin » que l’on retrouve 
dans la sculpture égyptienne, la sculpture grecque archaïque et, d’une manière 
générale, dans toutes « les vieilles œuvres qui ornent temples et églises et qui 
remontent aux débuts de l’art ».

B. « La situation déterminée anodine »

Elle caractérise les premières manifestations en mouvement de « l’immobilité 
extérieure et intérieure ». Mais ses manifestations « n’entre[nt] pas en opposition 
et en hostilité avec ce qui est autre ». Il n’y a en elles aucun enjeu sérieux, parce 
que ne s’y trouve aucun de ces buts qui proviennent de conflits ou engendrent 
des conflits d’une manière telle qu’ils obligent, par des actions adéquates, à 

74 Ibid.,	p.	145.	Toutes	les	citations	suivantes,	jusqu’à	celle	de	Gérard	Bras,	issue	de	Hegel et 
l’Art,	sont	de	Hegel,	Esthétique,	op. cit.,	p.	263-293,	310,	334-352.
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« supprimer ou à surmonter l’un ou l’autre des termes en lutte ». La situation 
« déterminée anodine » est qualifiée d’anodine parce que dépourvue de finalité 
digne de ce nom. Ainsi, les jeux illustrent ce type de situation. Même s’ils 
impliquent l’affrontement de deux joueurs ou de deux équipes, et la victoire 
finale de l’un par élimination de l’autre, leur but reste non sérieux. Cela ne 
signifie évidemment pas que les jeux soient futiles, au vu de la situation qu’ils 
occupent dans la typologie hégélienne. Bien au contraire, les jeux restent proches 
de l’état général, donc idéal, du monde. À ce titre, les jeux du théâtre – que 
Hegel n’évoque pas dans ce passage – sembleraient bénéficier de cette innocence 
spirituelle dont l’homme a besoin, au même titre, pourrait-on dire, que les jeux 
du stade. Mais les potentialités dramatiques des jeux de théâtre recèlent des 
ressources spirituelles plus sérieuses et plus graves, et, en ce sens, plus utiles à 
l’homme. Le théâtre, pour Hegel, est moins un jeu que l’art de l’action, comme 
nous allons le voir plus bas. Parmi les situations « déterminées anodines », nous 
trouvons également les premiers mouvements de la substantialité immuable 
du divin, « en partie sous la forme du mouvement mécanique, en partie à la 
suite du premier éveil d’un sentiment provoqué par un besoin qui veut être 
satisfait ». La sculpture grecque classique reflète bien, à travers la représentation 
des dieux, ces mouvements paisibles, majestueux, indépendants, sans « rapports 
avec d’autres dieux ou héros et, moins encore [sans] contact hostile ou en 
discorde ». Vénus sortant des eaux et « regardant devant elle dans la calme 
conscience de sa puissance »… Dans cette catégorie, on trouve également 
les mouvements effectués par des dieux ayant accompli leur action – et l’on 
s’approche un peu plus de l’action à proprement parler. L’Apollon du Belvédère 
vient de tuer le Python avec sa flèche et avance « majestueusement, furieux et 
sûr de sa victoire ». À ce stade de l’analyse de la situation, Hegel commence à 
constater l’impuissance de la sculpture moderne à figurer la complexité des 
mouvements, à l’image du Mercure de Thorwaldsen qui, « après avoir déposé 
sa flûte, se met à épier Marsyas ; il le regarde plein de ruse ; il ne le quitte pas des 
yeux, tout en s’armant du poignard caché avec lequel il se propose de le tuer ». 
C’est alors que le philosophe délaisse l’art de la sculpture pour l’art du langage, 
la poésie.

Pour Hegel, la « poésie lyrique », en particulier la « poésie de circonstance », 
expose des « situations déterminées anodines » dans lesquelles la subjectivité 
humaine apparaît pour la première fois. La subjectivité va se révéler un espace de 
prédilection pour les mouvements proprement humains. Les Odes de Pindare 
symbolisent le plus justement ces poésies de circonstances dans lesquelles 
un événement extérieur (fête, victoire, etc.) déclenche des sentiments, « un 
certain état d’âme » extériorisé par le poète. De même, Gœthe, en écrivant 
Les Souffrances du jeune Werther, « cherche à soulager son propre cœur en 
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exprimant ce dont il est affecté lui-même, en tant que sujet ». La poésie lyrique 
lie non plus les dieux ou les héros, héritiers directs de la substance harmonieuse 
de l’Esprit, avec le monde extérieur, mais l’intériorité du sujet-poète avec les 
activités du monde qui lui est contemporain. Trait spécifiquement moderne, 
l’intériorité de la subjectivité apparaît sous la forme de l’« angoisse interne », 
« état d’âme qui, se dégageant de tout lien extérieur, se replie sur lui-même 
et devient le point de départ d’états internes et de sentiments profonds ». La 
poésie lyrique, pour le plus grand bienfait du poète, permet d’extraire le sujet 
souffrant de son isolement en lui-même, en déversant sa plainte dans le monde 
extérieur. La situation lyrique, fidèle en cela au schéma général de la situation, 
relie un conflit (douleur) à une harmonie (soulagement). Elle relève plus d’une 
purgation personnelle des passions ou d’une catharsis individuelle. C’est alors 
que Hegel en vient à parler du théâtre et des situations dramatiques.

C. « La collision »

Troisième type de situation rencontré dans les arts, la collision est la 
conséquence d’une situation « importante et sérieuse ». La collision, ou conflit, 
est causée par un trouble qui doit être supprimé. Nous avons vu que l’action 
était le seul véritable moyen de supprimer ou de dépasser le conflit. Seule 
l’action est capable de concilier les contraires et de rejoindre l’harmonie. Quel 
art mieux que le théâtre – n’oublions pas que Hegel donne ses cours d’esthétique 
entre 1818 et 1829 – peut représenter des actions ?

Étant donné que la collision en général exige une solution qui suit la lutte des 
contraires, ce sont surtout les situations grosses de collisions qui forment l’objet 
d’art dramatique, lequel possède le privilège de pouvoir représenter le beau dans 
son état de développement le plus profond et le plus complet.

L’art du théâtre consiste à provoquer, développer puis résoudre des conflits. 
Il expose des actions telles qu’elles puissent « rétabli[r] l’harmonie dans son 
inaltérable perfection ». Hegel détaille trois catégories de collision en un ordre 
croissant d’intensité :

A. « les collisions qui résultent de situations naturelles »,

B. « les collisions spirituelles qui reposent sur une base naturelle »,

C. les collisions spirituelles « ayant leur source dans les actes propres de l’homme ».

Les situations dramatiques selon Hegel

A. « Les collisions qui résultent de situations naturelles »

Dans la première catégorie de situation dramatique, nous trouvons les 
drames provoqués par des maladies, des accidents ou des catastrophes d’origine 
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naturelle. Par exemple, dans Alceste d’Euripide, les événements découlent de 
la maladie du roi Admet. L’oracle annonce la mort inéluctable du roi, sauf si 
une personne accepte de se sacrifier à sa place. Alceste, son épouse, y consent. 
La tragédie de Sophocle Philoctète prend également pour point de départ un 
malheur naturel : les Grecs, en route vers Troie, abandonnent un des leurs, piqué 
à la jambe par un serpent. Mais pour Hegel, « la force naturelle extérieure ne 
joue pas un rôle essentiel dans les intérêts et oppositions qui sont du domaine de 
l’esprit », c’est pourquoi la poésie dramatique, où les conflits sont plus spirituels, 
est plus digne d’intérêt à ses yeux que la poésie épique, mieux accordée à ce type 
de situation.

B. « Les collisions spirituelles qui reposent sur une base naturelle »

Dans cette deuxième catégorie se trouvent les innombrables conflits causés 
par les liens familiaux, les problèmes de filiation, d’héritage, de succession, 
notamment le redoutable « droit de succession au trône ». Polynice et Étéocle, 
fils d’Œdipe, se battent pour décider de la succession, après qu’Étéocle a rompu 
leur contrat d’alternance au pouvoir. Les problèmes de succession dans Le Roi 
Lear de Shakespeare sont à l’origine de cette tragédie où l’amour d’un père 
pour ses filles se transforme en folie destructrice. Dans cet ordre de situations, 
on trouve également les inégalités sociales, ethniques ou religieuses. Et si Hegel 
s’érige contre l’abolition des différences entre classes sociales, il légitime la 
volonté de tout individu qui cherche à s’intégrer à telle ou telle classe, parce 
qu’elle est un droit inaliénable. Mais à la condition « que le sujet se rende digne, 
par son degré d’instruction, ses connaissances, son adresse et sa manière de 
penser, de la classe dont il veut faire partie ». Enfin, nous trouvons dans cette 
catégorie les troubles produits par la domination de la « passion subjective » chez 
un individu dont « les dispositions naturelles du tempérament et du caractère » 
sont particulièrement propices à ce genre de conflit. L’ambition, l’avarice, 
l’amour (« en partie » précise Hegel) peuvent s’emparer de la raison du sujet, et 
détruire la justesse de son jugement. Le cas du personnage principal d’Othello 
de Shakespeare est exemplaire : à cause des manigances de son confident Iago, 
son amour bascule dans une jalousie mortelle. Hegel réserve à la dernière 
catégorie, les plus belles, les plus dignes et les plus utiles qualités des situations 
dramatiques : celles d’exposer et de résoudre des conflits causés par les actions 
des hommes eux-mêmes.

C. Les collisions « ayant leur source dans les actes propres de l’homme »

Il distingue trois cas de « collisions spirituelles », découlant toutes d’un même 
acte : la « violation » d’un ordre préétabli. Le premier est la violation perpétrée 
par un personnage dans l’ignorance (l’inconscience ou la conscience trompée, 
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erronée) de ce qu’il commet. Œdipe est l’archétype même du personnage 
théâtral sous ce point de vue. Tuant un étranger, il comprend a posteriori qu’il 
vient de perpétrer un parricide. Épousant une étrangère, il comprend a posteriori 
qu’il devient incestueux. Dans ce type de situation, l’homme accomplit un acte 
sacrilège quand il croit réaliser le bien. La révélation de sa duperie déclenche 
un conflit spirituel intérieur contre lequel il doit lutter. Le deuxième cas de 
« collision spirituelle » est la « violation consciente, voulue et intentionnelle » 
commise par un personnage. En sacrifiant volontairement sa fille Iphigénie, 
Agamemnon provoque les tragédies que l’on connaît. Sa femme Clytemnestre 
se venge en le tuant ; leur fils Oreste venge à son tour le père en supprimant la 
mère. Que la violation soit consciente ou inconsciente, un tel acte déclenche un 
conflit intérieur au sein du personnage principal (Œdipe, Ajax, Hamlet, etc.), 
parce qu’il le pousse dans une « opposition avec lui-même, en se dressant contre 
la morale, la vérité, la sainteté ». Morale, vérité, sainteté doivent posséder un 
puissant attrait, voire être l’objet d’une véritable sacralisation de la part de la 
collectivité, précise Hegel, si l’on veut que leur profanation impressionne les 
spectateurs : « Si cette adoration, cette vénération ne sont que le fait d’une 
simple opinion ou d’une fausse superstition, une pareille collision ne peut plus, 
pour nous du moins, avoir le moindre intérêt ». À ce propos, Hegel parle de 
« forces générales de l’action » ou « filles d’une idée absolue », et donne comme 
exemples les notions de famille, patrie, État, Église, gloire, amitié, classe sociale, 
dignité et, « dans la sphère romantique », honneur, amour, etc., tous « enfants de 
l’unique vérité universelle » et, à ce titre, participant à « la raison et la justice ». 
Dans le troisième cas de « collision spirituelle », Hegel évoque le conflit qui 
oppose le personnage à son entourage immédiat, comme dans Romeo et Juliette 
de Shakespeare. L’amour qui unit les deux adolescents est une violation de 
l’ordre établi par la haine entre leur famille respective. Le conflit oppose ici un 
couple à un environnement hostile qui cherche à le briser.

Comme nous pouvons le voir, la situation dramatique offre toutes les 
« conditions extérieures [à] l’épanouissement d’un caractère et d’une âme ». 
Car la situation permet aux personnages, qui sont autant d’individualités, de 
rentrer dans des conflits qui leur permettent de mesurer leur indépendance. 
En effet, l’analyse hégélienne de la situation éclaire la lutte dans laquelle se 
trouve tout personnage, par les forces idéalement harmonieuses de l’absolu 
qui l’animent, et dont nous avons vu que « l’indépendance individuelle 
essentielle constitue la forme ». Il est important de souligner combien les 
personnages dramatiques dignes du plus grand intérêt de Hegel révèlent leur 
puissance dans une subjectivité indépendante et autonome. Selon Hegel, 
« La représentation complète [des forces motrices] exige qu’elles reçoivent la 
forme d’individus indépendants ». Toute la difficulté revient à concilier cette 
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indépendance absolue de l’esprit – indépendance, par conséquent, universelle – 
à la subjectivité humaine la plus particulière :

La tâche de l’artiste consiste donc à résorber cette apparente opposition, ou, 
plutôt, à créer un lien subtil entre les puissances générales et l’homme en 
montrant notamment que le point de départ se trouve bien dans l’âme humaine, 
et en faisant ressentir en même temps, sous une forme individualisée, le général 
et l’essentiel dont elle subit le pouvoir.

Par exemple, Shakespeare crée la grandeur du personnage d’Othello grâce à 
un terrible conflit intérieur entre les forces générales de l’amour et une passion 
particulière, très subjectivée, celle de la jalousie, alimentée par le traître Iago. 
Par ailleurs, on comprend aisément que l’amour soit un terrain propice au 
développement de la jalousie. Dans Othello, le drame qui, par définition, 
cherche à résoudre son conflit, se termine par la victoire de la passion de la 
jalousie sur la force de l’amour. Othello finit par tuer Desdémone et, après la 
révélation de la vérité de la situation, se suicide. Même si le mensonge l’emporte 
sur la vérité, le mal sur le bien, il n’en reste pas moins qu’Othello est un grand 
caractère, au sens hégélien du terme, dans la mesure où « le caractère vraiment 
idéal n’applique pas son pathos à l’au-delà et à un monde spectral, mais à des 
intérêts réels au milieu desquels il reste lui-même et se sent chez soi ». La maîtrise 
de soi-même, la possession ou l’appropriation de son être propre, et donc de ses 
sentiments, reste la grande affaire de l’individualité hégélienne.

Hegel synthétise et approfondit toutes les définitions de la situation 
dramatique que nous avons rencontrées précédemment. Sa théorie de la 
situation s’érige en paradigme du pôle fictionnel de la situation. On peut la 
résumer ainsi : la situation dramatique est la condition nécessaire à l’apparition 
d’un conflit, résorbable par l’action des personnages. Interrogeons maintenant 
le pôle réel, effectif (scène/salle ; spectateurs/acteurs) de la situation. Que 
devient le spectateur face à la situation dramatique, selon Hegel ? Dans un 
chapitre de l’Esthétique intitulé « Le côté extérieur de l’œuvre d’art idéale 
dans ses rapports avec le public », le philosophe précise qu’une œuvre d’art est 
réussie lorsqu’elle « parle à notre vraie subjectivité et devient notre propriété ». 
Or, ajoute-t-il quelques lignes plus bas, « devant une œuvre d’art [réussie], le 
sujet doit renoncer à vouloir s’y retrouver avec ses particularités et propriétés 
subjectives ». Le sujet ne se projette donc pas dans la situation fictive, il ne 
cherche pas à fuir les luttes de son existence réelle vers les situations irréelles 
de l’art, également conflictuelles, mais nécessairement idéalisées. Hegel 
ne s’intéresse pas aux spectateurs « qui, ne connaissant l’amour que par les 
romans, croient ne pouvoir devenir vraiment amoureux que s’ils éprouvent les 
mêmes sentiments et se trouvent dans les mêmes situations que les héros de 
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romans ». Si l’esprit, par la manifestation artistique de son devenir conflictuel, 
touche le spectateur au cœur de sa « véritable subjectivité », et si, inversement, 
le spectateur ne retrouve pas sa subjectivité dans la situation artistique, c’est 
parce que la subjectivité spiritualisée du spectateur se construit, non pas dans 
la situation artistique, mais dans sa propre situation (existentielle). En outre, 
on peut supposer que l’effet de l’esprit sur la subjectivité de l’individu – ici, 
celle du spectateur –, le pousse nécessairement dans l’action. La finalité de 
l’esprit, manifeste dans l’art, perceptible dans la contemplation esthétique, est 
de se rejoindre, à travers les collisions de la matérialité et les conflits internes et 
externes de l’homme, dans sa propre substance harmonieuse. Ainsi pouvons-
nous dire avec Hegel que la conscience de la situation artistique (ou esthétique) 
appelle la conscience de la situation existentielle. Et, « de même que l’homme 
dépasse l’animal parce qu’il se sait animal » 75, l’homme tente de dépasser sa 
situation par la conscience spiritualisée qu’il en a. Éveillé à cette nouvelle 
conscience que lui procure la contemplation esthétique, l’homme agit dans le 
but, même s’il ne l’atteint jamais, d’harmoniser l’objectivité du monde avec sa 
propre subjectivité imprégnée d’idéal, conciliateur d’oppositions.

Nous venons de parcourir deux moments du pôle réel de la situation 
dramatique. Dans un premier temps, le spectateur entre dans la situation 
dramatique. Sa problématique sous-jacente est la suivante  : comment 
un spectateur est-il touché par une œuvre ? Quels sont les processus qui 
permettent au spectateur d’être ému par une œuvre ? Le second temps 
s’applique à définir l’action du spectateur après sa rencontre avec la situation 
dramatique : comment en sort-il pour entrer dans une nouvelle situation 
existentielle ? Hegel n’aborde pas ce dernier temps. Mais il nous renseigne sur 
la première problématique : comment une situation (esthétique) parvient-
elle à « parler à [sa] vraie subjectivité » ? En effet, dit-il, pour qu’une œuvre 
touche un spectateur, un « accord » doit se produire entre les deux, comme 
il se produit un accord entre la subjectivité des personnages représentés et le 
monde extérieur représenté. L’accord interne à l’œuvre implique un accord 
externe avec le public :

En exécutant un drame, par exemple, les acteurs ne parlent pas seulement 
entre eux, mais aussi pour nous [spectateurs], et doivent être compris dans 
les deux cas. Et c’est ainsi que l’œuvre d’art entretient un dialogue avec 
celui qui se trouve devant elle. Mais si le véritable idéal se révèle d’une façon 
compréhensible pour chacun dans les passions et intérêts généraux des dieux 
et des hommes qui les représentent, le fait que ses individus s’offrent à notre 

75 Gérard	Bras,	Hegel et l’Art,	éd.	cit.,	p.	85.
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intuition dans un monde extérieur déterminé, avec ses mœurs, ses coutumes 
et autres particularités, rend nécessaire un accord de cette extériorité non 
seulement avec les caractères représentés, mais avec nous-mêmes. De même 
que les caractères de l’œuvre d’art sont comme chez eux dans leur monde 
extérieur, nous exigeons que le même accord existe entre eux et leur ambiance 
d’une part, et nous-mêmes, de l’autre 76.

L’œuvre d’art doit être « comme quelque chose de familier » 77 au public. Car 
« le poète crée pour un public, c’est-à-dire pour son peuple et son temps » 78. 
Avant que l’œuvre « parle à [la] subjectivité vraie » d’un spectateur, elle s’accorde 
avec un public, c’est-à-dire avec une somme de subjectivités constituées en 
public. Ou le public s’accorde avec l’œuvre. Mais comment cet accord collectif 
se réalise-t-il ?

[…] une œuvre d’art est faite pour le plaisir intuitif, elle s’adresse au public qui, 
pour s’identifier aux objets représentés, veut s’y retrouver lui-même et y retrouver 
ce qui constitue le fond de ses croyances, un écho de ses sentiments et un rappel 
de ses représentations véritables 79.

L’identification aux objets représentés est le nécessaire processus d’adhésion du 
public face à l’œuvre, en l’absence duquel l’œuvre ne peut toucher la « subjectivité 
vraie » du sujet. « Identifier » est le verbe choisi par Samuel Jankélévitch pour 
traduire Einklang kommen. Charles Bénard traduit Einklang kommen par 
« s’accorder avec » 80. Jean-Pierre Lefebvre et Veronika Von Schlenck traduisent 
par « parvenir à l’harmonie avec » 81. Le verbe allemand laisse bien entendre 
ce « venir » (kommen) à « l’harmonie » ou « à l’unisson » (Ein-klang : un son). 
Hegel le dit très explicitement : pour le public, s’identifier consiste ici à trouver 
dans les objets représentés par l’œuvre d’art une résonance familière, intime, de 
ses propres sentiments, croyances et représentations. C’est comme si l’œuvre 
révélait au public ce qui le constitue profondément, voire inconsciemment. 
L’œuvre permettrait ainsi de toucher la « subjectivité vraie » de chacun des 
sujets rassemblés temporairement en public, « subjectivité vraie » à partir de 
laquelle – c’est l’hypothèse que nous avançons – chaque sujet connaît mieux les 

76 Hegel,	Esthétique,	op. cit.,	p.	334.	Nous	soulignons.
77 Ibid.,	p.	335.
78 Idem.
79 Ibid.,	p.	314.	Nous	soulignons.
80 Hegel,	Esthétique,	Paris,	LGF,	coll.	«	Le	Livre	de	Poche.	Classiques	de	la	philosophie	»,	1997,	

t.	I,	p.	332.
81 Hegel,	 Cours d’esthétique,	 Paris,	 Aubier,	 coll.	 «	 Bibliothèque	 philosophique	 »,	 1995,	 t.	 I,	

p.	327.
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raisons de ses agissements dans l’existence. Nous pouvons désormais résumer la 
situation dramatique par le schéma suivant :

                       [Pôle réel de la situation]                      [Pôle �ctionnel de la situation]
1er moment (collectif )        public         « s’accorder avec »
                                                                                               objets représentés
2e moment (individuel) « subjectivité vraie »

[Pôle réel de la situation] [Pôle �ctionnel de la situation]

1er moment (collectif )

2e moment (individuel)

public

« subjectivité vraie »

« s’accorder avec »

objets représentés

Ce qui nous interroge le plus directement ici est le fait qu’un « accord avec », 
ou une « identification », (du public aux objets représentés par l’œuvre d’art) 
soit requis pour que l’œuvre touche la subjectivité d’un individu, et engage 
ainsi un processus existentiel. Comment passer du public, généralité concrète, 
à la « subjectivité vraie », universel particulier ? Et comment fonctionne le 
processus d’identification collective (à quelque chose) ? Dans Le théâtre est-il 
nécessaire ?, Denis Guénoun analyse minutieusement l’émergence progressive 
du transitif du verbe « identifier » (s’identifier à) à travers les principaux textes 
théoriques du théâtre occidental depuis Aristote jusqu’à son introduction dans 
la psychanalyse 82. Latent jusqu’au xviiie siècle, le phénomène d’« identification 
à (un objet représenté) » chez l’acteur va devenir un objet d’étude pour Diderot. 
Dès lors, l’« identification à » ne va cesser de contaminer le regard du spectateur 
de théâtre (et de cinéma), jusqu’à son importation par Freud dans le champ 
psychanalytique, pour sa contribution à la construction du sujet. C’est dire 
l’importance de ce processus dans la situation dramatique puis existentielle. 
Nous allons tenter à présent de déployer les différents effets de l’identification 
pour le public en général, et pour la subjectivité du spectateur (ou sujet-
spectateur) de théâtre en particulier.

82 Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?	[1997],	Belfort,	Circé,	coll.	«	Penser	le	théâtre	»,	
2002.
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