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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 ii

SPECTATEUR(S), SITUATION DRAMATIQUE  
ET IDENTIFICATION

DE LA CATHARSIS À L’IDENTIFICATION

Aristote et la catharsis

Dans la Poétique d’Aristote, nous savons que ce qui relie les regardants 
(theorountes, ceux qui regardent) aux actants (prattontes, êtres en action, ceux 
qui imitent 1), c’est la catharsis. Voici comment Roselyne Dupont-Roc et Jean 
Lallot commentent ce phénomène :

De la simple vision (horan) des choses mêmes – pénible lorsque le spectacle est 
repoussant –, on passe, en face du produit de la mimèsis, à un regard (theôrein) 
qui s’accompagne d’intellection (manthanein), et, partant, de plaisir. La 
katharsis tragique est le résultat d’un processus analogue : mis en présence d’une 
histoire (muthos) où il reconnaît les formes, savamment élaborées par le poète, 
qui définissent l’essence du pitoyable et de l’effrayant, le spectateur éprouve lui-
même la pitié et la frayeur, mais sous une forme quintessenciée, et l’émotion 
épurée qui le saisit alors […] s’accompagne de plaisir 2.

Pour nos commentateurs contemporains, le spectateur de la tragédie reconnaît 
l’idée du pitoyable et de l’effrayant sous les formes « savamment élaborées par le 
poète » qui les représentent. La pitié et la crainte, transformées par l’opération 
théâtrale, deviennent « émotion[s] épurée[s] » (avec Hegel, on pourrait parler 
d’émotion « spiritualisée »). Grâce à ce contact, ou « saisie », le spectateur purifie 
ou spiritualise ses propres affects. Denis Guénoun explique cette purification 
cathartique comme l’opération d’une « abstraction » 3 intellectuelle et sensuelle. 
Elle est le produit d’une « intellectualité spectatrice [qui] opér[e] sur une 
pratique pour en dégager des formes cognitives », et elle est la « joui[ssance] 

1	 «	Dès	l’enfance	les	hommes	ont,	inscrites	dans	leur	nature,	à	la	fois	une	tendance	à	représenter	
[…]	et	une	tendance	à	trouver	du	plaisir	aux	représentations	»	(Aristote,	Poétique,	trad.	et	
commentaire	Roselyne	Dupont-Roc	et	Jean	Lallot,	Paris,	Le	Seuil,	1980,	p.	43).

2	 Roselyne	Dupont-Roc	et	Jean	Lallot,	dans Aristote,	Poétique,	op. cit.,	p.	190.
3	 «	[…]	la	katharsis,	bien	loin	de	convoquer	chez	les	spectateurs	de	telles	émotions	dans	leur	

immédiate	pathologie,	soumet	les	transports	émotifs	à	une	purification	qui	est	celle	de	
l’abstraction	même	»	(Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	39).
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théâtral[e] de cette émergence » 4. Depuis la reconnaissance d’une idée grâce 
à sa représentation sensible (« [le spectateur] reconnaît les formes savamment 
élaborées par le poète, qui définissent l’essence du pitoyable et de l’effrayant »), 
jusqu’à l’identification du spectateur au personnage, un long processus 
historique, artistique et intellectuel va être parcouru.

D’Aubignac et l’imitation

Au fil de l’histoire des théories théâtrales qu’il ausculte, Denis Guénoun repère 
une inflexion importante du rapport entre la scène et la salle dans La Pratique 
du théâtre, traité de poésie dramatique de François Hédelin, abbé d’Aubignac, 
édité en 1657. En effet, pour la première fois, d’Aubignac accuse nettement la 
différence représentative entre la chose et son image, en spécifiant la nature de 
la « chose » et la nature de l’« image » :

J’appelle donc vérité de l’action théâtrale l’histoire du poème dramatique, 
en tant qu’elle est considérée comme véritable, et que toutes les choses 
qui s’y passent sont regardées comme étant véritablement arrivées ou ayant 
dû arriver. Mais j’appelle représentation l’assemblage de toutes les choses 
qui peuvent servir à représenter un poème dramatique, et qui doivent s’y 
rencontrer, en les considérant en elles-mêmes et selon leur nature, comme 
les comédiens, les décorateurs, les toiles peintes, les violons, les spectateurs 
et autres semblables 5.

L’écart se creuse désormais entre la représentation, ou spectacle, « domaine de 
ce qui a lieu effectivement sur scène » 6 – partie de ce que nous avons appelé le pôle 
réel de la situation dramatique –, et l’histoire « véritable », ou que l’on suppose 
véritable, registre de la fable, de la fiction, soumis au critère de vraisemblance 
– c’est ce que nous avons appelé le pôle fictionnel de la situation dramatique. 
Or, remarque Denis Guénoun explorant cette distinction, d’Aubignac parle 
du spectacle comme ce qui s’adresse aux spectateurs, contrairement à la fable 
où tout y est « “fait […] comme s’il n’y avait pas de spectateurs” et [que] les 
personnages se doivent d’agir “comme si personne ne les voyait et ne les entendait 
que ceux qui sont sur le théâtre agissants”  » 7. L’abîme entre la scène, réelle, et la 
fiction, imaginaire, ne va cesser de se creuser, séparant toujours plus nettement 
d’un côté la réalité effective des spectateurs et des acteurs, de l’autre l’imaginaire 
de la fable qui sollicite l’imaginaire des acteurs et des spectateurs. Sur le versant 

4	 Ibid.,	p.	59-60.
5	 François	Hédelin	d’Aubignac,	La Pratique du théâtre,	Genève,	Slatkine,	1996,	p.	43-44.
6	 Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit., p.	47.
7	 Ibid.,	p.	49.	Les	citations	sont	de	d’Aubignac.
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réel de la situation, nous trouvons le jeu des acteurs, les décors, les acteurs en 
coulisses, la disposition de la scène, l’éclairage, les musiciens, la configuration de 
la salle, la composition sociologique des spectateurs, mais également l’écriture 
dramatique en tant que partition à exécuter, etc. Sur le versant imaginaire de la 
situation, nous trouvons la fiction, la « vérité de l’action théâtrale », c’est-à-dire 
l’« histoire du poème dramatique en tant qu’elle est considérée comme véritable » 
(d’Aubignac). Dans cette distinction franche, que devient la nature du rapport 
spécifique qui nous intéresse, celui qui enjambe le fossé entre l’imaginaire de la 
fiction et la réalité effective du public ? À cet endroit précis, d’Aubignac ne parle 
pas de catharsis, mais d’imitation. Dans le premier livre du premier chapitre de 
La Pratique du théâtre, Denis Guénoun relève « l’irruption remarquable d’une 
relation [… qui] rend possible une imitation du héros par un spectateur, et 
ouvre donc aux développements ultérieurs de la relation mimétique, non plus 
au sein du récit, mais désormais entre la salle et la scène » 8. En effet, nous nous 
rappelons que l’imitation, chez Aristote, est le fait des actants 9. Mais voici que 
d’Aubignac parle d’un nouveau type d’imitation :

D’où vient que la gloire qu’un autre reçoit pour avoir fait quelque honnête 
action en public, et le récit éclatant des vertus héroïques de ceux-là mêmes qui 
ne sont plus, nous donnent toujours quelque présomptueuse croyance, que nous 
sommes capables d’en faire autant. Cette présomption devient incontinente 
après envieuse. Cette envie qui tient plus de la bonne émulation que de la 
malignité, produit en nous un noble désir d’acquérir l’honneur que nous ne 
pouvons refuser aux autres. Et ce noble désir de les imiter nous élève le courage à 
tout entreprendre pour en venir à bout 10.

Dès lors, le spectacle revêt clairement vis-à-vis du public une fonction 
d’éducation morale, une forme sensible d’instruction. Le théâtre devient une école 
de vertus pour le public, et ces vertus s’acquièrent par imitation. « Les Spectacles 
[…] sont […] absolument nécessaires au Peuple pour l’instruire, et pour lui 
donner quelques teintures des vertus morales » 11, écrit d’Aubignac, anticipant 
sur la définition hégélienne de l’art comme représentation sensible de l’idéal. Et 
si le théâtre ne présente pas toujours des actions et des caractères vertueux, loin 

8 Ibid., p.	55.
9 «	 Donc	 la	 tragédie	 est	 l’imitation	 d’une	 action	 de	 caractère	 élevé	 et	 complète,	 d’une	

certaine	 étendue,	 dans	 un	 langage	 relevé	 d’assaisonnements	 d’une	 espèce	 particulière	
suivant	les	diverses	parties,	imitation	qui	est	faite	par	des	personnages	en	action	et	non	
au	moyen	d’un	récit	 […]	»	(Aristote,	Poétique,	1449	b	24-26,	trad.	 Jean	Hardy,	Les	Belles	
Lettres,	1985,	p.	36-37.)

10 François	Hédelin	d’Aubignac,	La Pratique du théâtre, op. cit.,	p.	7-8.	Nous	soulignons.
11 Ibid.,	p.	8.
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s’en faut, la règle veut que « les vices y soient toujours punis, ou pour le moins 
toujours en horreur, quand même ils triomphent » 12 . Désormais, l’imitation 
déborde du seul champ de la scène, excède la pratique imitative propre aux 
acteurs, et, envahissant le territoire de la salle (du parterre au poulailler), change 
de nature. La puissance attractive du « noble désir d’imiter » les personnages, qui 
agite les spectateurs, est liée à la capacité de la fiction théâtrale d’impressionner 
leur sensibilité et, partant, leur mémoire. Car lorsque la sensibilité des spectateurs 
sera à nouveau soumise aux sollicitations de la réalité effective, ils se rappelleront 
le modèle moral que le théâtre a exposé pour leur édification :

Ce qui est remarquable, c’est que jamais ils [les spectateurs] ne sortent du Théâtre, 
qu’ils ne remportent avec l’idée des personnes qu’on leur a représentées, la 
connaissance des vertus et des vices, dont ils ont vu les exemples. Et leur mémoire 
leur en fait des leçons continuelles, qui s’impriment d’autant plus avant dans leurs 
esprits qu’elles s’attachent à des objets sensibles, et presque toujours présents 13.

Le théâtre se destine à moraliser les émotions et les attitudes des personnes 
à qui il s’adresse. Comment ? En poussant les gens (« du Peuple », précise 
d’Aubignac) à agir, ou réagir, comme les personnages (vertueux) : « Car par 
les Spectacles où sont imprimées quelques images de la Guerre, ils […] leur 
inspirent insensiblement la fermeté du cœur contre toutes sortes de périls » 14. 
La manière de modeler la sensibilité du public, en supprimant sa sensiblerie, 
ne va cesser de se retrouver au cœur des débats théoriques traitant des rapports 
des acteurs aux spectateurs, notamment sous le regard pénétrant de Diderot.

Diderot et l’identification

C’est à un véritable programme philosophique, politique et artistique auquel 
nous convie Diderot lorsqu’il écrit, dans Le Rêve de D’Alembert, en 1769 :

[…] qu’est-ce qu’un être sensible ? Un être abandonné à la discrétion du 
diaphragme [Diderot entend par ce mot ce que nous appelons le système 
sympathique]… Le grand homme, s’il a malheureusement reçu cette disposition 
naturelle, s’occupera sans relâche à l’affaiblir, à la dominer, à se rendre maître de 
ses mouvements et à conserver à l’origine du faisceau [entendons : le cerveau] 
tout son empire 15.

12 Ibid., p.	8-9.
13 Ibid.,	p.	9.
14 Ibid., p.	7.
15 Diderot,	Le Rêve de D’Alembert,	cité	par	Raymond	Laubreaux	dans	Diderot,	Paradoxe sur 

le comédien, précédé	des Entretiens sur Le Fils naturel,	chronologie,	préface	et	notes	par	
Raymond	Laubreaux,	Paris,	Flammarion,	coll.	«	GF	»,	1981,	p.	120.
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Telle est la méthode délibérément suivie par l’acteur diderotien, et 
inconsciemment suivie par le spectateur dans son désir d’imitation du 
personnage, selon d’Aubignac 16. Dans son Paradoxe sur le comédien, Diderot 
insiste sur la nécessaire supériorité du jugement (actif, qui ressort de 
l’entendement) sur la sensibilité (passive, qui ressort du diaphragme). Ce faisant, 
il accentue la distinction entre l’acteur, figure de l’artiste en général, maître de 
lui-même et de ses effets grâce à ses qualités d’observation, de méditation et de 
réflexion, et le spectateur, homme sensible, ballotté par ses seules émotions, 
dénué de jugement au risque d’en perdre la raison :

La sensibilité, selon la seule acception qu’on ait donnée jusqu’à présent à ce 
terme, est, ce me semble, cette disposition compagne de la faiblesse des organes, 
suite de la mobilité du diaphragme, de la vivacité de l’imagination, de la 
délicatesse des nerfs, qui incline à compatir, à frissonner, à admirer, à craindre, 
à se troubler, à pleurer, à s’évanouir, à secourir, à fuir, à crier, à perdre la raison, 
à exagérer, à mépriser, à dédaigner, à n’avoir aucune idée précise du vrai, du bon 
et du beau, à être injuste, à être fou 17.

Diderot ne cesse de condamner la sensibilité, aussi bien au théâtre que 
dans la société : « Il est mille circonstances pour une où la sensibilité est aussi 
nuisible dans la société que sur la scène » 18, « L’homme sensible obéit aux 
impulsions de la nature et ne rend précisément que le cri de son cœur » 19, 
ou encore « La sensibilité [est], en effet, compagne de la douleur et de la 
faiblesse » 20. Cela ne l’empêche pas d’être le premier à s’accuser lui-même 
d’en être trop doté 21. Par conséquent, le théâtre doit fortifier la sensibilité 
des spectateurs. Cette formation affective, dans Paradoxe sur le comédien, à la 
différence de La Pratique du théâtre de d’Aubignac, est moins orientée par le 
souci d’une moralisation du spectateur – au sens d’inculquer des vertus, et 
de décréter les valeurs du vrai, du bon, du beau –, que par celui de le rendre 
capable de jugement et de discernement. Toute la difficulté réside dans la 
transition de la « sensibilité » au « sentir » : « C’est qu’être sensible est une 
chose, et sentir est une autre. L’une est affaire d’âme, l’autre une affaire de 

16 «	 […]	 pour	 inspirer	 au	 Peuple,	 le	 courage,	 ou	 pour	 l’instruire	 insensiblement	 en	 la	
connaissance	des	vertus	[…],	les	Souverains	ne	peuvent	rien	faire	de	plus	avantageux	pour	
leur	gloire	et	pour	le	bien	de	leur	Sujets,	que	d’établir	et	d’entretenir	les	Spectacles	[…]	»	
(d’Aubignac, La Pratique du théâtre,	op. cit.,	p.	10.	Nous	soulignons).

17 Diderot,	Paradoxe sur le comédien,	éd.	cit.,	p.	157-158.
18 Ibid.,	p.	150.
19 Ibid.,	p.	151.
20 Ibid., p.	182.
21 «	[…],	car	si	Nature	a	pétri	une	âme	sensible,	c’est	la	mienne	»	dit	le	premier,	que	l’on	sait	

défendre	le	point	de	vue	de	Diderot	lui-même	(Paradoxe sur le comédien, éd.	cit.,	p.	174).
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jugement » 22. Dans Paradoxe sur le comédien, le spectateur est amené moins 
à imiter le personnage, comme le souhaite d’Aubignac, que l’acteur. Or, 
l’acteur est par définition paradoxal : il est celui qui exprime des passions qui 
le débordent tout en restant parfaitement maître de la situation dans laquelle 
il se trouve, à l’image de La Gaussin, jouant la mourante aux bras de l’acteur 
Pillot dans le rôle de Polux, et « lui begay[ant] tout bas : “Ah, Pillot, que tu 
pues !” » 23 L’analogie entre le citoyen possédant le sens de la justice et le bon 
acteur, maître de ses états, est sans ambiguïté :

Il en est du spectacle comme d’une société bien ordonnée, où chacun sacrifie 
de ses droits primitifs pour le bien de l’ensemble et du tout. Qui est-ce qui 
appréciera le mieux la mesure de ce sacrifice ? Sera-ce l’enthousiaste ? Le 
fanatique ? Non, certes. Dans la société, ce sera l’homme juste ; au théâtre, le 
comédien qui aura la tête froide 24.

Il s’agit de quitter l’homme « primitif » rousseauiste, « l’homme de la 
nature » 25, spontané, enthousiaste, aux sentiments non corrompus par le 
contrat social, afin de devenir l’homme capable de jugement, cultivant le 
sens de la justice, moral. Mais de quelle morale s’agit-il ? Diderot la définit 
très explicitement dans le passage précédemment cité. La morale réside dans la 
capacité personnelle de sacrifier « ses droits primitifs pour le bien de l’ensemble 
et du tout ». Comme s’il fallait passer par l’analyse intellectuelle du jeu de 
l’acteur (en assistant à des représentations théâtrales) pour atteindre, ou tenter 
d’atteindre, la moralité de l’homme en situation sociale. Diderot tire quelques 
profondes remarques philosophiques de son analyse du jeu d’acteur, utiles 
pour « l’homme juste » en société. Jouer implique une certaine connaissance 
empirique de soi, alliée à une certaine connaissance du « beau idéal » 26, c’est-
à-dire un processus d’abstraction intellectuelle qui permette de manipuler, 
d’agencer et de hiérarchiser des idées. En effet, l’acteur doit toujours savoir 
ce qu’il fait. Il se maîtrise, se possède, s’observe et observe attentivement le 
monde autour de lui afin d’en extraire des « modèles » idéaux, comme le 
sculpteur :

[La sculpture] copia le premier modèle qui se présenta. Elle vit ensuite qu’il 
y avait des modèles moins imparfaits qu’elle préféra. Elle corrigea les défauts 

22 Ibid.,	p.	183.
23 Ibid.,	p.	188.
24 Ibid.,	p.	139.
25 «	[L’homme]	de	la	nature	est	moins	grand	que	celui	du	poète,	et	celui-ci	moins	grand	encore	

que	celui	du	grand	comédien	»	(ibid.,	p.	186).
26 Ibid., p.	155.
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grossiers de ceux-ci, puis les défauts moins grossiers de ceux-ci, jusqu’à ce que, 
par une longue suite de travaux, elle atteignît une figure qui n’était plus dans 
la nature 27.

Tout le travail de l’acteur consiste dès lors à se figurer, avec l’aide du poète 
dramatique, un « modèle […] le plus haut, le plus grand, le plus parfait qu’il lui 
a été possible [Diderot parle de La Clairon, qu’il admire], [modèle] emprunté 
de l’histoire, ou que son imagination a créé comme un grand fantôme » 28, afin 
de le copier au plus près. « Une fois élevée à la hauteur de son fantôme, elle [La 
Clairon] se possède, elle se répète sans émotion » 29. L’acteur non seulement voit 
le modèle idéal, tel un sage contemplant le monde des idées, mais il l’imite, il 
le montre, il l’expose publiquement. Or, cette exposition publique se donne 
forcément sous une forme sensible. Diderot ne condamne pas la sensibilité pour 
elle-même, ou plutôt, comme le dit Alain Ménil, il privilégie la « sensibilité 
de tête » par rapport à la « sensibilité de type diaphragmatique » 30. Grâce au 
contrôle de sa sensibilité, le comédien peut s’identifier à son modèle. À deux 
reprises, Diderot emploie le terme dans un contexte précis. Une première fois, 
lorsqu’il s’adresse au célèbre acteur anglais Garrick :

Ne m’as-tu pas dit que, quoique tu sentisses fortement, ton action serait faible, 
si, quelle que fût la passion ou le caractère que tu avais à rendre, tu ne savais 
t’élever par la pensée à la grandeur d’un fantôme homérique auquel tu cherchais 
à t’identifier 31 ?

Une seconde fois, lorsqu’il relate une anecdote rapportée de Naples. Une troupe 
de comédiens très appréciée par le roi et le peuple s’y produit régulièrement 
devant le public. La troupe s’astreint à une méthode de travail consistant à 
épuiser les comédiens après de nombreux mois de répétitions :

De cet instant les progrès sont surprenants, chacun s’identifie avec son 
personnage ; et c’est à la suite de ce pénible exercice que des représentations 
commencent et se continuent pendant six autres mois de suite, et que le 
souverain et ses sujets jouissent du plus grand plaisir qu’on puisse recevoir de 
l’illusion théâtrale 32.

27 Ibid.,	p.	154.
28 Ibid., p.	129.
29 Ibid.
30 Alain	Ménil,	préface	à	Diderot,	Écrits sur le théâtre, t.	II. L’Acteur,	Paris,	Agora,	coll.	«	Pocket	»,	

1995,	p.	17.
31 Diderot,	Paradoxe sur le comédien, éd.	cit.,	p.	160.
32 Ibid.,	p.	176.
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Le mécanisme du jeu de l’acteur dans son rapport au spectateur est dévoilé. 
L’acteur « n’est pas le personnage, il le joue et le joue si bien que vous le prenez 
pour tel : l’illusion n’est que pour vous, il sait bien, lui, qu’il ne l’est pas » 33. Le 
paradoxe du comédien gît dans cette capacité d’être simultanément double : 
emporté par la passion en tant que personnage tout en restant maître de lui-
même en tant qu’acteur. L’identification de l’acteur au personnage n’est qu’une 
illusion destinée au spectateur – qui les confond effectivement. Diderot est très 
clair sur ce point : ce n’est pas le spectateur qui s’identifie, c’est l’acteur. Son 
processus d’identification consiste ici en un processus de jonction entre le soi 
de l’acteur et un modèle idéal qu’il tente d’imiter le plus précisément possible, 
auquel il cherche à donner les plus justes déterminations sensibles, et dont 
le résultat est le personnage. Lorsqu’il s’identifie au personnage, pour le plus 
grand plaisir du spectateur, l’acteur réussit à se lier à un modèle idéal (appelé 
également « spectre » ou « fantôme »). Il y réussit si bien que l’acteur se masque 
entièrement derrière son personnage. L’illusion n’est que pour le spectateur. 
Elle consiste à ne lui montrer qu’une chose (le masque-personnage), quand en 
réalité il y en a deux (le masque-personnage et l’acteur qui l’anime). Le plaisir 
du spectateur de théâtre réside en ceci : être dupé.

Comment peut-on imaginer, après la parution posthume en 1830 du Paradoxe 
sur le comédien, que le spectateur souhaite rester dans un tel état de naïveté, de 
déprise de soi, de ravissement 34 ? Ne peut-il pas être dupé et apprendre quelque 
chose, avec tout autant de plaisir ? Ne peut-il pas devenir, à son tour, homme 
d’un paradoxe : mystifié (à défaut d’être mystifiant) et capable de discernement ? 
C’est en tout cas ce que souhaite Diderot :

Qu’est-ce que le vrai talent [chez l’acteur] ? Celui de bien connaître les symptômes 
extérieurs de l’âme d’emprunt, de s’adresser à la sensation de ceux [spectateurs] 
qui nous entendent, qui nous voient, et de les tromper par l’imitation de ces 
symptômes, par une imitation qui agrandisse tout dans leur tête et qui devienne 
la règle de leur jugement 35.

33 Ibid.,	p.	133.
34 À	la	différence	de	la	tragédie	et	du	drame	(comme	genres)	où	l’empathie	des	spectateurs	

avec	 les	 personnages	 est	 plus	 forte,	 la	 comédie	 donne	 explicitement	 aux	 spectateurs	 le	
plaisir	de	l’illusion	du	personnage	(pôle	fictionnel	de	la	situation	dramatique)	conjugué	au	
plaisir	propre	de	voir	le	jeu	du	comédien	(pôle	réel	de	la	situation	dramatique),	comme	le	
soulignait	déjà	Rémond	de	Sainte-Albine	:	«	Dans	la	comédie	[…]	il	ne	suffit	pas	que	l’actrice	
nous	 peigne	 avec	 des	 couleurs	 vraies	 son	 amour	 défendu	 ;	 il	 faut	 que	 nous	 jugions	 cet	
amour	vraisemblable,	et	que	nous	puissions	en	même	temps	louer	l’excellence	du	jeu	de	
la	comédienne	[…]	»	(Le Comédien	[1747],	dans	Diderot,	Écrits sur le théâtre, t.	II,	op. cit.,	
p.	223).

35 Diderot,	Paradoxe sur le comédien, éd.	cit.,	p.	170.	Nous	soulignons.
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Le spectateur n’est plus seulement un être sensible, mais il devient capable 
de « sentir », c’est-à-dire de juger. Le théâtre apprend aux spectateurs à juger, 
même si ce jugement s’aligne sur une fiction. Transposé sur un plan social, 
tel que Diderot nous le laisse penser, le jugement du citoyen vise « le bien 
de l’ensemble et du tout » de la société et appelle à un « sacrifice des droits 
primitifs [de chacun] » 36. Ce jugement s’alimente à une utopie nécessairement 
« imaginaire », une construction abstraite de la réalité existante, un modèle 
idéal : l’intérêt général. À charge pour chacun de lui donner corps dans la réalité 
sociale, ce qui revient à s’identifier à ce modèle. À condition de s’identifier 
à la manière du comédien selon Diderot, c’est-à-dire en évitant deux écueils 
majeurs : l’exhibition de l’ego, qui est une projection personnelle (ou, comme le 
dit Diderot, une imposition des « droits primitifs » de l’individu), et l’imitation 
naturaliste, puisque le modèle n’est jamais réel, mais idéal 37. Citoyens, encore 
un effort d’imagination pour donner corps à l’intérêt général 38 ! En bon 
représentant de l’esprit des Lumières, Paradoxe sur le comédien cherche à dissiper 
l’obscurité dans laquelle la pensée du spectateur est plongée. Celui-ci reconnaît 
désormais l’illusion dont il est la victime consentante. Et s’il veut discerner le 
vrai du faux, le juste de l’injuste, il doit se métamorphoser en un « spectateur 
froid et tranquille » 39. Peut-être pourra-t-il alors devenir un acteur social et 
modifier une partie de la réalité de sa situation en fonction d’un imaginaire qui 
lui donne forme et sens.

Cependant, en éclairant l’énigme de l’art de l’acteur à travers le processus 
d’identification à un modèle idéal, Diderot signale un danger fondamental : en 
tenant « son attention fixée sur des fantômes qui lui servent de modèles […] 
ce n’est plus lui [l’acteur] qui agit, c’est l’esprit d’un autre qui le domine » 40. 
Diderot évoque très explicitement ces « moments d’aliénation » 41 auxquels 
l’acteur sensible est sujet. L’identification au modèle idéal soulève deux 
principaux problèmes. Le premier s’attache au contenu du modèle idéal lui-
même ; problème de jugement et de but. Le second est relatif au processus 

36 Ibid.,	p.	139.
37 Pour	 pouvoir	 non	 seulement	 imaginer	 et	 juger,	 mais	 imiter	 ce	 modèle,	 l’acteur	 se	 dote,	

précise	Alain	Ménil,	d’une	«	capacité	projective qui	[lui]	permet	d’échapper	au	double	piège	
de	l’imitation	naturaliste	et	de	la	projection	personnelle	»	(préface	à	Diderot,	Écrits sur le 
théâtre, t.	II,	op. cit.,	p.	39).	Double	piège	fécond,	si	on	reconnaît	en	lui	ce	qui	donnera	la	
méthode	Stanislavsky,	puis	celle	de	l’Actor’s	Studio.

38 «	Nulle	part	trace	de	vie,	dites-vous,	pah,	la	belle	affaire,	imagination	pas	morte,	si,	bon,	
imagination	 morte,	 imaginez	 »	 (Samuel	 Beckett,	 Imagination morte, imaginez,	 dans	
Têtes-mortes,	Paris,	Éditions	de	Minuit,	1967,	p.	51).

39 Diderot,	Paradoxe sur le comédien, éd.	cit.,	p.	127.
40 Ibid.,	p.	174.
41 Ibid., p.	180.
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d’identification lui-même ; problème de moyen. Lorsque l’acteur « perd la 
tête », c’est-à-dire lorsqu’il perd sa faculté de jugement, c’est ce moment :

[…] où il ne voit plus le [spectateur], où il a oublié qu’il est sur un théâtre, où il 
s’est oublié lui-même, où il est dans Argos, dans Mycènes, où il est le personnage 
[…] au point qu’il m’entraîne [moi, spectateur], que je m’ignore moi-même, 
que ce n’est plus ni Brizard, ni Le Kain, mais Agamemnon que je vois, mais 
Néron que j’entends 42.

L’aliénation est une perturbation (méconnaissance, ignorance, oubli) du 
processus identificatoire, car elle est une suppression de la distinction essentielle 
entre l’idée (le modèle idéal) et sa représentation. L’aliénation est très exactement 
une suppression de la « différence représentative » (Denis Guénoun) inhérente 
à toute identification puisque identifier, c’est associer une idée (pôle fictionnel 
de la situation dramatique) à sa représentation sensible (pôle réel de la situation 
dramatique). Le point est important : ce n’est pas le processus d’identification 
qui est en lui-même une aliénation, c’est la méconnaissance de son processus. Le 
sujet qui s’identifie à un modèle idéal s’aliène à celui-ci s’il perd la conscience de 
la réalité de sa situation (ou comme le dit Diderot, « s’il s’est oublié lui-même », 
« s’[il] s’ignore [lui]-même »). Dans la non-conscience du pôle réel de la situation, 
le sujet est dominé par son modèle, et, si tant est que ce modèle soit idéel, le sujet 
vient à se perdre dans l’idéalisme ou l’imaginaire. Il erre dans les abstractions ou 
dans les fantasmes, et se coupe de ses relations aux autres, tel cet acteur décrit 
par Diderot qui « ne voit plus le spectateur ». Cependant, ce n’est pas l’idéalité 
en soi qui est condamnée. Au contraire, Diderot insiste sur la nature idéelle du 
modèle identificatoire : la sculpture copia « le premier modèle qui se présenta 
[…] jusqu’à ce que, par une longue suite de travaux, elle atteignît une figure qui 
n’était plus dans la nature » 43. L’homme a besoin d’imagination et d’idéal. Denis 
Guénoun parle des modèles diderotiens, comme ayant acquis « une généralité, 
une extension absentes du monde des existants concrets » 44. Le personnage 
représenté très concrètement sur scène participe de cette idéalité, mais il n’est 
pas cette idéalité. Lorsque l’acteur diderotien s’identifie au personnage, il agit 
comme ce « marmot qui s’avance sous un masque hideux de vieillard qui le 
cache de la tête aux pieds. Sous ce masque, il rit de ses petits camarades que la 
terreur met en fuite. Ce marmot est le vrai symbole de l’acteur » 45. Le masque 

42 Ibid., p.	179-180.
43 Ibid., p.	154.
44 Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	70.
45 Diderot,	Paradoxe sur le comédien, éd.	cit.,	p.	187.	On	voit	bien	que	ce	qui	plaît	à	Diderot,	

c’est	 la	vision	d’ensemble	des	coulisses,	de	 la	scène	et	de	 la	salle.	Ou	comment	Diderot	
anticipe	la	place	du	metteur	en	scène.
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hideux n’est pas le modèle idéal du vieillard, mais il y participe. L’enfant projette 
de lui-même (voix, gestes, émotions, intelligence, etc.), dans le masque. Mais 
il a toujours à l’esprit lui-même et son masque, qu’il anime. Et il ne manque 
pas de penser aux autres, ceux à qui il s’adresse. Le comédien diderotien, ou 
l’homme du paradoxe, est toujours conscient du contexte réel dans lequel il se 
trouve. La situation dramatique dans laquelle il évolue nécessite la conscience 
et la maîtrise de soi, la conscience d’un modèle idéal irréductiblement différent 
de lui-même (fiction théâtrale), et la conscience du processus d’identification à 
ce modèle à travers lequel il s’adresse à d’autres (les partenaires sur le plateau et 
les spectateurs dans la salle, c’est-à-dire le pôle réel de la situation dramatique). 
Reprenant notre structure schématique de la situation dramatique, on peut 
résumer la situation dramatique diderotienne ainsi :

identi�cation

illusion

[Pôle réel 
de la situation dramatique] 

[Pôle imaginaire 
de la situation dramatique]

conscience de soi
de l’acteur

spectateurs
abusés

modèle idéal

personnage

Si les spectateurs ne se contentent pas d’être abusés ou merveilleusement 
trompés, s’ils ne souhaitent pas seulement subir les effets illusionnistes d’une 
situation dramatique, ils doivent se rendre conscients de la totalité de la 
situation dans laquelle ils se trouvent, à l’image de la conscience de l’acteur. 
Pour y parvenir, ils doivent différencier le pôle réel et le pôle imaginaire 
de toute situation, et repérer les mécanismes d’identification qui relient les 
deux pôles. S’ils en éprouvent le désir, la volonté, et s’ils en possèdent la 
capacité 46, les spectateurs pourront incarner des modèles idéaux de justice 
comme autant de rôles sur la scène sociale, en se prévenant des risques 
d’aliénation présents dans tout processus d’identification. Mais, captifs du 
seul imaginaire, ou à l’inverse, captifs du seul réel, sans conscience aucune du 
processus d’identification qui relie le réel à l’imaginaire (ou, ce qui revient au 
même, dans la méconnaissance de la différence représentative), ils resteront 
à coup sûr trompés, à leur insu. Le processus d’identification (à un modèle 

46 «	 Dans	 son	 impossibilité	 de	 s’échapper	 à	 soi-même	 faute	 de	 savoir	 composer,	 et	 de	
se	 composer	 un	 personnage,	 l’homme	 sensible	 demeure	 plus	 attaché	 qu’un	 autre	 aux	
déterminations	de	la	nature.	Y	échapper	totalement	est	impossible,	tout	au	plus	peut-il	
espérer	échapper	à	leur	empire	»	(Alain	Ménil,	préface	à	Diderot,	Écrits sur le théâtre, t.	II,	
op. cit.,	p.	54).
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idéal, imaginé) s’impose comme une vraie relation, c’est-à-dire comme une 
relation non trompeuse, entre le réel et l’imaginaire. Avec Sartre, nous avons 
précédemment vu qu’en l’absence d’imaginaire, le réel est absurde, dénué de 
significations, « nauséeux ». « S’identifier à » est fonction de deux facultés que 
doit maîtriser le sujet : l’imagination (et sa capacité d’abstraction) et la 
« capacité projective » (Alain Ménil), qui est action. Le sujet doit imaginer 
un bon modèle, et savoir se projeter dans ce modèle tout en maintenant la 
différence entre lui et le modèle. Cependant, Diderot applique au seul acteur 
cette double compétence. Inversement, un demi-siècle plus tard, Hegel fait 
porter le processus d’« identification » – avec toutes les nuances que nous 
avons apportées à ce terme dans le contexte hégélien – par le public.

Même si la signification de l’identification diffère selon qu’elle s’applique à 
l’acteur ou aux spectateurs, nous retrouvons dans les deux cas une structure 
commune : le processus d’identification dans la situation dramatique exécute 
un mouvement de va-et-vient. D’une part, il permet de relier le sujet réel à 
l’imaginaire : s’identifier à un « modèle idéal » pour l’acteur diderotien, 
« s’accorder avec les (ou s’identifier aux) objets représentés » pour le public selon 
Hegel. D’autre part, il permet de relier l’imaginaire au sujet réel : conscience 
de soi en train de jouer pour l’acteur diderotien, le fait de « retrouver ce qui 
constitue le fond de ses croyances, un écho de ses sentiments et un rappel de ses 
représentations véritables » pour le public selon Hegel. Chacun à leur manière, 
acteurs et spectateurs participent à des processus d’identification nouant entre 
eux réel et imaginaire. Pour les acteurs, comme pour les spectateurs, l’important 
est de rester conscient de la « différence représentative » (Guénoun) entre ces 
deux pôles, sous peine de succomber à la formidable puissance d’illusion qu’offre 
la situation dramatique. Se projeter complètement dans la fiction, c’est s’oublier 
et oublier les autres. À l’inverse, rejeter toute fiction et sa capacité d’abstraction, 
c’est s’enliser dans la « nausée » du réel.

Du constat que nous venons de faire sur les processus d’identification à 
l’œuvre chez les spectateurs et les acteurs, nous pouvons tirer la conséquence 
suivante : pour entrer dans les processus d’identification inhérente à la 
situation dramatique, acteurs et spectateurs doivent cultiver une « conscience 
bifide ». Une partie de la conscience est orientée vers la fiction (pôle fictionnel 
de la situation dramatique) ; une autre partie est orientée vers la « manière » 
dont se fabrique la fiction (pôle réel de la situation dramatique). C’est cette 
seconde orientation de la conscience que nous allons interroger maintenant 
chez le sujet-spectateur. Pour cela, nous allons commencer par nous 
débarrasser d’une figure – parce qu’elle va s’avérer purement imaginaire – : 
celle du spectateur.
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On peut remarquer chez Riccoboni 47, mais surtout chez Diderot, le fait que 
la notion « du » spectateur devienne hégémonique. Guénoun va la questionner 
très précisément :

Entité radicalement nouvelle qui se faufile entre les gradins sans qu’on y prenne 
garde : le spectateur. […] C’est-à-dire : la collectivité du public condensée et 
redéterminée dans la généralité monophysite de l’individu type, témoin, du 
particulier général, tenu désormais pour une essence unitaire, dont tous les 
spectateurs singuliers ne sont que des manifestations accidentelles – comme le 
cercle ou le triangle, ou bien sûr l’homme, la femme, le Français subsument tous 
les individus concrets de même appellation 48.

« L’ » acteur aussi est un particulier général. Mais il est une idée longuement 
théorisée, avec ses périodes historiques, ses traditions, ses ruptures, ses écoles, 
ses méthodes, ses techniques, ses familles, ses clans, ses conflits… L’acteur 
est une idée multiple, plurielle, constamment réinterrogée, productrice 
de différences. « Le » spectateur ne possède pas une histoire de sa théorie 
aussi développée, commentée et critiquée. Cela signifierait-il que « le » 
spectateur reste insuffisamment pensé ? À la lumière de ce que nous avons 
vu, nous pouvons affirmer, premièrement, que le spectateur a partie liée avec 
l’illusion théâtrale construite par le comédien (l’auteur et la mise en scène). 
Deuxièmement, le spectateur a partie liée avec l’identification à. En effet, 
on relève dans le texte de Diderot un usage très particulier du spectateur : 
il apparaît lorsque celui-ci assiste à l’aliénation de l’acteur. Revenons sur ces 
quelques lignes. Diderot fait parler le second interlocuteur, celui qui défend 
explicitement le point de vue du spectateur illusionné, évoquant un « moment 
d’aliénation » :

Je vous propose un accommodement : de réserver à la sensibilité naturelle de 
l’acteur ces moments rares où sa tête se perd, où il ne voit plus le [spectateur], 
où il a oublié qu’il est sur un théâtre, où il s’est oublié lui-même, où il est dans 
Argos, dans Mycènes, où il est le personnage […] au point qu’il m’entraîne [moi, 
spectateur], que je m’ignore moi-même, que ce n’est plus ni Brizard, ni Le Kain, 
mais Agamemnon que je vois, mais Néron que j’entends 49.

La subjectivité du spectateur s’affirme. Mais elle s’impose en tant que 
témoin de l’aliénation de l’acteur (ou de son identification fusionnelle). Dans 
ce moment, l’acteur ne voit plus le spectateur, et de fait, l’acteur ne voit 

47 Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	77.
48 Ibid.,	p.	76.
49 Diderot,	Paradoxe sur le comédien,	éd.	cit.,	p.	179-180.
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que « des » spectateurs 50. Mais surtout, le spectateur ne voit plus l’acteur. 
Le spectateur ne voit que le personnage, conséquence finale de l’illusion 
recherchée par le comédien. Conséquence considérable, notamment pour 
la psychanalyse, comme nous allons le voir. « Le spectateur partage donc 
avec le personnage cette nature spectrale » 51 écrit Guénoun. Le spectateur est 
une notion purement imaginaire. « Entre l’acteur et les spectateurs, qui sont 
bien là, sont donc maintenant levés deux doubles fictifs : le personnage et le 
spectateur, ombres complices » 52. Nous pouvons immédiatement en déduire 
que la notion « du » spectateur ne recouvre pas complètement la subjectivité 
d’un spectateur, précédemment définie comme constituée d’imaginaire et de 
réalité, correspondant respectivement au pôle fictionnel et au pôle de la réalité 
scénique de la situation dramatique. « Le » spectateur, c’est celui qui participe 
seulement à la part imaginaire de la subjectivité d’un spectateur. Nous avons 
désormais trois instances spectatrices dans notre situation dramatique : le 
public, dans le pôle réel de la situation ; le spectateur, dans le pôle imaginaire ; 
et, participant des deux instances tout en lui restant différente, la subjectivité 
de l’individu spectateur, qui est la définition même de notre «  sujet-
spectateur ». « Tenant les deux bouts de la chaîne », comme l’écrit Anne 
Ubersfeld, notre « sujet-spectateur » est sollicité « entre un fictionnel (un 
« imaginaire ») et le réel du monde extra-théâtral. Si l’on tient solidement 
[…] à la fois la fiction et la pratique scénique, on verra dans l’acte théâtral la 
possibilité de construire un rapport au monde » 53. Or, dans ce rapport entre 
le monde imaginaire de l’art et le monde réel du spectateur en tant que sujet, 
la psychanalyse a son mot à dire.

DE L’IDENTIFICATION À LA DÉSIDENTIFICATION

Freud et l’identification du spectateur

S’il y a différents types d’identification, les psychanalystes s’accordent 
tous autour d’une définition générale : l’identification est un « processus 

50 «	[…]	le	spectateur,	nul	ne	le	voit	jamais.	Le	comédien	ne	l’a	jamais	sous	les	yeux	:	ce	qu’il	
aperçoit,	parfois,	ce	sont	des	spectateurs	assemblés,	en	nombre.	Le	spectateur,	à	la	rigueur,	
l’acteur	se l’imagine.	On ne se figure	le	spectateur qu’en tant qu’on ne le voit pas	»	(Denis	
Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	79).	De	plus,	l’acteur	cherche	à	emporter	
l’assentiment,	non	pas	d’un	seul,	mais	d’un	ensemble	de	spectateurs	(même	s’il	cherche	
parfois	à	les	diviser,	comme	nous	le	verrons	plus	loin	avec	Brecht).

51 Ibid.
52 Ibid.,	p.	80.
53 Anne	Ubersfeld,	Lire le théâtre, t.	II. L’École du spectateur,	Paris,	Belin,	coll.	«	Sup-Lettres	»,	

1996,	p.	270.
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psychologique par lequel un sujet assimile un aspect, une propriété, un attribut 
de l’autre et se transforme, totalement ou partiellement, sur le modèle de celui-ci. 
La personnalité se constitue et se différencie par une série d’identifications » 54. 
Cela confirme le fait que l’identification d’un sujet à « un aspect, une propriété, 
un attribut » d’autrui contribue à construire sa subjectivité. Comment la 
psychanalyse éclaire-t-elle les processus d’identification à l’œuvre au théâtre ?

À la lecture de Freud, Denis Guénoun isole deux grandes catégories 
psychanalytiques d’identification appliquées au théâtre 55. La première est 
apparentée au travail de l’acteur : c’est l’identification hystérique. Nous savons 
que l’acteur imite des modèles idéaux, des fictions construites, auxquels il 
tente de donner l’illusion de vie, un effet de réalité, ou du moins un effet 
sur la réalité des spectateurs. Or Freud parle d’une aptitude des hystériques 
à « jouer à eux seuls tous les rôles d’un drame » 56, et ses commentateurs 
renvoient ce type d’identification à « des actions (au sens dramatique du 
terme) » 57. Voici comment Freud décrit le second type d’identification, 
propre aux spectateurs :

Le spectateur vit trop peu de choses, il se sent comme « un misérable à qui rien 
de grand ne peut arriver », il a dû depuis longtemps étouffer, mieux, déplacer 
son ambition d’être en tant que moi au centre des rouages de l’univers, il veut 
sentir, agir, tout modeler selon son désir, bref être un héros, et les acteurs-
poètes du théâtre le lui rendent possible en lui permettant l’identification 
avec un héros 58.

Ce type d’identification est qualifié de narcissique, car le désir de grandeur 
– l’« ambition [du spectateur] d’être en tant que moi au centre des rouages de 
l’univers, […] sentir, agir, tout modeler selon son désir, bref être un héros » – 
est précisément un trait narcissique. Le narcissisme de l’adulte trouve sa source 
dans un narcissisme primaire, propre à l’enfance, qui est progressivement mis à 

54 Jean	 Laplanche	 et	 Jean-Bertrand	 Pontalis,	 Vocabulaire de la psychanalyse,	 Paris,	 PUF,	
coll.	«	Quadrige	»,	1997,	p.	187.

55 En	précisant	que	«	le	concept	d’identification	est	introduit	par	Freud	en	liaison	étroite	avec	
l’usage	d’un	modèle	théâtral	»	(Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	87).

56 Freud,	L’Interprétation des rêves	 (trad.	 I.	Meyerson	revue	par	D.	Berger,	Paris,	PUF,	1967,	
p.	136),	dans	Denis	Guénoun, Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	88.

57 Jacques	 Schotte,	 dans	 Les Identifications. Confrontation de la clinique et de la théorie 
de Freud à Lacan,	 actes	 des	 journées	 d’études	 du	 Centre	 de	 formation	 et	 de	 recherches	
psychanalytiques	 (Paris,	 Denoël,	 coll.	 «	 L’espace	 analytique	 »,	 1987,	 p.	 192),	 dans	 Denis	
Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	88.

58 Freud,	 «	 Personnages	 psychopathiques	 à	 la	 scène	 »	 [1905],	 dans	 Résultats, idées, 
problèmes	 (trad.	 Janine	Altounian,	André	Bourguignon,	Pierre	Cotet,	Alain	Rauzy,	Paris,	
PUF,	1984,	p.	123),	dans	Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	83.
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mal par les expériences douloureuses de la vie. C’est pourquoi l’adulte compense 
cette perte par la formation de « l’idéal du moi » :

C’est à ce moi idéal que s’adresse maintenant l’amour de soi dont jouissait dans 
l’enfance le moi réel. Il apparaît que le narcissisme est déplacé sur ce nouveau moi 
idéal, qui se trouve, comme le moi infantile, en possession de toutes les perfections. 
[…] [L’homme] ne veut pas se passer de la perfection narcissique de son enfance, 
[…] il cherche à la regagner sous la nouvelle forme de l’idéal du moi. Ce qu’il 
projette devant lui comme son idéal est le substitut perdu de son enfance 59.

En s’identifiant au héros, le spectateur s’identifie à une forme possible d’un 
idéal du moi et reconstitue imaginairement son narcissisme primaire. Or le 
moi, précise Denis Guénoun, est « tenu, depuis Lacan au moins, pour cette 
configuration essentiellement imaginaire, constituée, dès le fameux “stade du 
miroir”, comme image (spéculaire) du moi » 60. Ainsi, non seulement l’idéal du 
moi du spectateur est imaginaire, revêtant telle ou telle figure héroïque, mais le 
moi du spectateur lui-même est imaginaire, comme le résume Denis Guénoun 
dans le schéma suivant 61 :

effectif
Acteur

Public Le spectateur
(moi)

identi�cation (1)

identi�cation (2)

Personnage
(idéal du moi)

imaginaire

Nous voyons bien que l’identification de l’acteur est individuelle quand celle 
du spectateur (identification 2) est d’abord collective (identification 1). Cette 
nuance a des répercussions importantes quant à la subjectivité d’un « sujet-
spectateur ». En effet, Freud, en analysant l’identification du public à un même 
idéal du moi, écrit : « Une telle foule primaire est une somme d’individus, 
qui ont mis un seul et même objet à la place de leur idéal du moi et se sont 
en conséquence, dans leur moi, identifiés les uns aux autres » 62. Cela signifie 

59 Freud,	«	Pour	introduire	le	narcissisme	»	(trad.	Jean	Laplanche,	dans	La Vie sexuelle,	Paris,	
PUF,	1969,	p.	96),	dans	Denis	Guénoun,	Le théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	91.

60 Denis	Guénoun, Le Théâtre est-il nécessaire ?,	op. cit.,	p.	92.
61 Ibid.,	p.	95.
62 Freud,	«	Psychologie	des	foules	et	analyse	du	moi	»	(dans	Essais de psychanalyse,	Paris,	

Payot,	 1981,	 p.	 181),	 dans	 Denis	 Guénoun, Le théâtre est-il nécessaire ?,	 op. cit.,	 p.	 94.	
Souligné	par	Denis	Guénoun.
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que chaque spectateur qui constitue le public identifie son moi à un même 
moi commun, créant ce que l’on appelle habituellement un phénomène de 
communion. Cette identification collective est plus immédiatement sensible 
dans les représentations sportives, et particulièrement au football – jeu populaire 
s’il en est –, lorsque le public soutient une équipe contre une autre. Le public 
sportif se trouve soudé par le courage, la combativité et les victoires de son 
équipe, ainsi que par les performances individuelles de ses joueurs, devenus 
de véritables héros. Soutenir l’équipe d’une ville, ou d’un pays, c’est se sentir 
appartenir, intégré, accepté, reconnu par la communauté de cette ville, de 
ce pays. Le même phénomène, bien que plus tempéré, se retrouve dans les 
fonctionnements d’un parti politique, entre ses militants, ses leaders et les idées 
défendues au sein de son organisation. Ces différentes identifications collectives 
répondent (entre autres) au besoin que ressent l’individu d’appartenir à une 
communauté attachée au même territoire, aux mêmes valeurs, aux mêmes idées. 
Pourtant, il n’est pas sûr qu’au théâtre, de nos jours, le public réagisse de la sorte, 
même si, comme le pense Jean-Jacques Roubine, « le rituel théâtral marque [le 
spectateur] comme membre de la classe sociale qui y participe » 63. Aujourd’hui, 
ce n’est pas le désir de reconnaissance, d’identification ou d’appartenance à une 
classe sociale qui motive le spectateur pour aller au théâtre. Déjà, Bernard Dort 
écrivait en 1988 que l’on ne peut plus penser les spectateurs de théâtre « en 
termes de masse, ni même, peut-être, de public » 64. Le « dialogue » entre les 
spectateurs et la représentation, dit-il, « se fait plus restreint, plus individuel » 65. 
Nous trouvons désormais chez les spectateurs, en deçà ou par-delà l’inévitable 
identification collective, un désir plus fort de singularisation qu’incarne le 
« sujet-spectateur ».

Lacan et la désidentification du sujet

Les deux types d’identification que Denis Guénoun applique au public du 
théâtre qui produisent le moi et l’idéal du moi du spectateur se retrouvent dans 
les deux processus d’identification du sujet en tant qu’individu chez Lacan. Le 
premier processus est « l’identification imaginaire », qui constitue le « je » 66. Le 
second processus est « l’identification symbolique, qui est […] l’identification 

63 «	Sartre	entre	la	scène	et	les	mots	»,	dans	Michel	Contat	(dir.), Sartre,	Paris,	Bayard,	2005,	
p.	187.	Cette	classe	sociale	serait	aujourd’hui	qualifiée	de	moyenne.

64 Bernard	Dort,	La Représentation émancipée,	Arles,	Actes	Sud,	1988,	p.	144.
65 Ibid.
66 «	C’est	en	assumant	son	image	spéculaire	que	le	je	se	précipite	en	une	forme	primordiale.	[…]	

Cette	forme	devrait	plutôt	être	désignée	comme	je-idéal,	comme	“socle	des	identifications	
secondaires”	 [Lacan]	 »	 (Jean-Pierre	 Cléro,	 Le Vocabulaire de Lacan,	 Paris,	 Ellipses,	
coll.	«	Vocabulaire	de	»,	2002,	p.	34-35).
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majeure », c’est-à-dire « l’identification au père, dans le dernier stade du complexe 
d’Œdipe » 67. Nous l’avons vu, il s’agit de l’identification à « l’idéal du moi ». 
Or, à suivre ainsi la psychanalyse sur le terrain de l’identification du sujet, nous 
apprenons que « la fin de l’analyse est conçue par Lacan comme une destitution 
du sujet, un moment où les identifications du sujet sont remises en cause sans 
qu’elles puissent, à nouveau, devenir ce qu’elles étaient auparavant » 68. Si l’on 
oriente à nouveau cet éclairage psychanalytique vers le public du théâtre, ce que 
nous voyons est simple à comprendre : au théâtre, il n’y a pas d’identification sans 
« désidentification » (Octave Mannoni 69), qui est ce moment où l’identification 
est rendue consciente d’elle-même. « L’identification [selon Mannoni], n’est 
pas un fait pathologique, mais un élément essentiel de la formation de notre 
personnalité – et qui fonctionne avec son contraire, la désidentification. Bien 
entendu, ce fait normal peut jouer un rôle pathologique » 70. Et lorsque Octave 
Mannoni cite un extrait d’un poème de Baudelaire dans lequel le processus 
de désidentification est explicite, le psychanalyste n’hésite pas à parler d’« une 
certaine distanciation [qui] va rendre [le poète] à lui-même » 71 :

Elle est dans ma voix, la criarde !
C’est tout mon sang, ce poison noir !
Je suis sinistre miroir
Où la mégère se regarde 72 !

On retrouve ici toute la nécessité de la distanciation. Car si l’on pense les 
identifications successives des spectateurs de théâtre (qui produisent leur moi 
et leur idéal du moi) avec son corollaire (la désidentification comprise comme 

67 Ibid.,	p.	35.
68 «	Dans	le	recours	que	nous	préservons	du	sujet	au	sujet,	la	psychanalyse	peut	accompagner	

le	 patient	 jusqu’à	 la	 limite	 extatique	 du	 “Tu	 es	 cela”,	 où	 se	 révèle	 à	 lui	 le	 chiffre	 de	 sa	
destinée	 mortelle,	 mais	 il	 n’est	 pas	 en	 notre	 seul	 pouvoir	 de	 praticien	 de	 l’amener	 à	 ce	
moment	où	commence	le	véritable	voyage	»	(Lacan,	Le Stade du miroir,	cité	par	Jean-Pierre	
Cléro,	dans	Le Vocabulaire de Lacan, op. cit.,	p.	35).

69 «	[…]	l’identification	ne	devient	jamais	consciente	que	par	la	désidentification,	ou	du	moins,	
dans	 un	 mouvement	 de	 désidentification	 »	 (Octave	 Mannoni,	 «	 La	 désidentification	 »,	
dans	 Le Moi et l’Autre,	 présentation	 de	 Maud	 Mannoni,	 Paris,	 Denoël,	 coll.	 «	 L’espace	
analytique	»,	1985,	p.	64).

70 Ibid.,	p.	67.	«	Les	traits	de	caractère,	ils	ne	sont	pas	conscients,	mais	ils	sont,	pour	Freud,	
ce	qui	nous	 reste	comme	gain,	d’une	 identification	passée.	On	s’identifie	à	un	héros,	ça	
fait	faire	un	peu	l’imbécile,	parce	qu’on	n’est	pas	un	héros.	Mais	quand	on	se	désidentifie,	
il	reste	quelque	chose	d’héroïque	dans	le	caractère,	et	non	plus	dans	l’image	de	soi.	C’est	
ainsi	que	se	forme	la	personnalité	par	les	identifications	;	d’abord	purement	identificatoires,	
puis	ensuite	désidentification	et	ce	qui	reste	dans	le	caractère	»	(ibid.,	p.	93).

71 Ibid.,	p.	62.
72 Baudelaire,	extrait	de	«	L’héautontimorouménos	»	 [1857],	cité	par	Octave	Mannoni,	dans	

Le Moi et l’Autre,	éd.	cit.,	p.	62.
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résultant d’une distanciation), nous pouvons penser la fin de la représentation 
– entendue au double sens de terme et de but – comme ce moment où le sujet-
spectateur, au milieu du public, devient un « nouveau » sujet, plus conscient des 
modèles identificatoires dans lesquels il se projette (parfois malgré lui, comme 
nous l’enseigne la psychanalyse). Certes, une représentation théâtrale n’est 
pas une psychanalyse en acte. Mais nous persistons à penser, comme Bernard 
Dort, que dans la mesure où, dorénavant, l’acteur ne se cache plus derrière 
son personnage, qu’il ne s’identifie plus à son personnage (ainsi que Diderot 
pouvait le voir et le penser), que « sa médiation est de plus en plus avouée, et 
[que] les modalités de sa collaboration à la représentation s’accroissent et se 
diversifient » 73, le sujet-spectateur est plus à même de prendre conscience des 
processus d’identification dans lesquels il est pris, et, par conséquent, mieux 
apte à se désidentifier. Désormais, le pôle de la réalité scénique dans la situation 
dramatique est clairement exhibé. Rendu à lui-même, le public renvoie chaque 
individu qui le compose temporairement à la conscience de lui-même, dans 
un « dialogue [entre l’acteur et le spectateur] plus restreint, plus individuel » 74.

Le fait que l’identification collective précède l’identification personnelle du 
spectateur, ou lui succède, nous importe moins que de penser à l’efficacité 
des processus conjoints d’identification et de désidentification personnelles, 
en fin de compte. (Et peut-être, lors de leur confrontation avec l’œuvre, 
quelques spectateurs seulement, parmi tous les autres réunis, seront engagés 
dans des processus d’identification/désidentification personnels.) Certes, 
l’identification collective a une réelle utilité sociale. Elle engage l’individu dans 
un sentiment d’appartenance territoriale, à une classe sociale, à une catégorie 
socioprofessionnelle ou à une communauté. Elle nourrit un imaginaire collectif 
commun, des mythes communs, une idéologie commune, auxquels des 
comportements individuels ont besoin de s’identifier. L’identification collective 
permet une reconnaissance sociale dont on peut difficilement se passer. Mais les 
arts et la pensée modernes ont en charge de nous en faire prendre conscience : 
il s’agit là, précisément, de leur rôle critique, démystificateur, déconstructeur. 
Ils sondent dans quelles mesures les fonctions des processus d’identités et 
de reconnaissances collectives peuvent être mystifiantes, aliénantes, ou, au 
contraire, émancipatrices. Rendus à la conscience de leur structure profonde, les 
spectateurs deviennent libres d’adhérer ou non à ces modèles idéaux contenus 
dans l’œuvre, et par-delà, dans la société. Grâce à la désidentification (induite 
par la distanciation), les spectateurs deviennent libres de les utiliser, de s’en 
éloigner, d’y souscrire, de les critiquer, de les modifier, de les détourner, etc. 

73 Bernard	Dort,	La Représentation émancipée,	op. cit.,	p.	143.
74 Ibid.
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Libres, dans la mesure de leurs moyens individuels, voire individualistes : telle 
est bien la difficulté. Pour Louis Althusser, l’apport décisif de Brecht au théâtre 
moderne peut suppléer à cette difficulté :

Si le théâtre [à travers la distanciation brechtienne] a pour objet […] de mettre 
en mouvement l’immobile, cette immuable sphère du monde mythique de 
la conscience illusoire, alors la pièce est bien le devenir, la production d’une 
nouvelle conscience dans le spectateur – inachevée, comme toute conscience, 
mais mue par cet inachèvement même, cette distance conquise, cette œuvre 
inépuisable de la critique en acte ; la pièce est bien la production d’un nouveau 
spectateur, cet acteur qui commence quand finit le spectacle, qui ne commence 
que pour l’achever, mais dans la vie 75.

À la différence d’Althusser, nous ne pensons pas que le spectateur devienne 
(ou ait à devenir) l’acteur achevant la pièce dans la vie. Même si ce spectateur 
se trouve face à une pièce de Brecht, ou face à une pièce écrite ou mise en scène 
selon ses théories. Mais comme lui, nous pensons que le sujet-spectateur peut 
accroître la conscience de sa situation existentielle grâce à l’éclairage que peut 
lui apporter la situation dramatique, et lui permettre d’y agir. En dernière 
instance, c’est à un processus d’individuation dans une situation unique 
pour chacun que nous sommes confrontés dans la représentation artistique. 
Simultanément, la représentation artistique, du fait qu’elle s’expose a priori aux 
yeux de tous, renvoie chaque spectateur à une identification collective, donc 
à une conscience collective. Processus d’individuation et prise de conscience 
collective (socio-économique, politique, idéologique) ne cessent de solliciter 
le « nouveau spectateur » de théâtre, et peut-être, au-delà du théâtre, les 
spectateurs culturels que nous sommes tous devenus. Traversant les différents 
processus d’identification (aux personnages et/ou aux objets représentés), de 
désidentification et de distanciation 76, ce « nouveau spectateur » ne cesse de 
requérir un effort d’élucidation de la part de notre analyse. C’est en ce sens 
que nous allons maintenant nous attacher à la compréhension brechtienne 
de la « situation », étroitement liée au processus de « distanciation », ainsi que 
l’a très précisément relevé Walter Benjamin :

Selon Brecht, le théâtre épique doit moins développer des intrigues que présenter 
des situations. Mais présenter ne signifie pas ici restituer au sens des théoriciens 

75 «	 Le	 “Piccolo”,	 Bertolazzi	 et	 Brecht	 (notes	 sur	 un	 théâtre	 matérialiste)	 »,	 dans	 Louis	
Althusser,	Pour Marx,	Paris,	La	Découverte,	coll.	«	Poche	»,	1996,	p.	151.

76 Si	la	désidentification	est	un	effet	de	la	distanciation,	la	distanciation	ne	se	réduit	nullement	
à	la	désidentification,	comme	nous	allons	le	voir	dans	le	chapitre	suivant.
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naturalistes. Il s’agit plutôt de commencer par découvrir les situations. (On pourrait 
aussi bien dire : de créer un effet de distanciation 77.)

En explorant la distanciation brechtienne, nous allons enrichir notre 
compréhension de la situation dramatique. En effet, Brecht a considérablement 
contribué à approfondir le pôle réel de la situation dramatique, en s’intéressant 
particulièrement aux effets d’une pièce de théâtre sur ses spectateurs. À cette 
fin, il a mis en place toute une série de dispositifs de distanciation scénique et 
dramaturgique qui doivent empêcher les spectateurs de s’identifier à ce qu’ils voient. 
Par le biais de la distanciation brechtienne, nous espérons mieux comprendre les 
effets de désidentification, conséquemment le processus d’individuation à l’œuvre 
chez le sujet-spectateur.

77 «	Qu’est-ce	que	le	théâtre	épique	?	»	[1939],	trad.	Maurice	de	Gandillac,	Rainer	Rochlitz	et	
Pierre	Rusch,	dans	Walter	Benjamin,	Œuvres, Paris,	Gallimard,	coll.	«	Folio	Essais	»,	2000,	
t.	III,	p.	322.
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