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Mise en danse de King Lear-Prospero par
Maurice Béjart, la théâtralité au service du
sens
Maurice Béjart’s King Lear-Prospero Choreography: Theatricality a Help to
Meaning

Claudie Servian

PLAN

Le concept de « danse-théâtre »
Une nouvelle sémiologie du langage corporel
Conclusion

TEXTE

Derrière ce titre  —  King  Lear- Prospero  — s’esquisse l’espace d’une
double rencontre : celle du théâtre et de la danse. À travers ces deux
univers artis tiques, Maurice Béjart opère un travail sur la forme théâ‐ 
trale  ; il décom pose le texte fonda teur de Shakes peare, le tisse et
le  recom pose choré gra phi que ment par un travail de démon tage et
de remontage.

1

Maurice Béjart célèbre Shakes peare  avec Le  Songe d’une nuit  d’été
en 1953, jetant Ophélie dans les bras de Roméo, Hamlet dans ceux de
Juliette, mêlant Antoine, Cléo pâtre, Puck et Titania. Il fait ressortir les
thèmes de l’incom mu ni ca bi lité, de l’angoisse, de la fuite inexo rable du
temps tout en évoquant l’éter nité par le corps dansant. Le 17  juin
1994, Maurice Béjart présente à Lausanne une version de King Lear- 
Prospero dont la première mondiale a lieu à Mont pel lier le 4  juillet,
mêlant danse, et jeu de danseur. La danse lui permet  d’arracher
King  Lear à Shakes peare et de se l’appro prier pour valo riser des
senti ments et des thèmes univer sels. Cette version cherche à mettre
en scène et en choré gra phie de nouveaux possibles artis tiques, à se
servir d’éléments du théâtre pour un redé ploie ment de la force créa‐ 
tive. Traiter l’adap ta tion de la pièce de Shakes peare à la scène choré‐ 
gra phique exige de se pencher sur l’esthé tique théâ trale impli quant
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les décors, les éclai rages, les costumes, le maquillage mais aussi les
pas choisis pour raconter les liens unis sant les personnages.

Je m’atta cherai à montrer comment la théâ tra lité  de King  Lear- 
Prospero dans la choré gra phie de Maurice Béjart prend ici la forme
d’une « choréo- dramaturgie », néolo gisme signi fiant la trans mis sion
des idées de décons truc tion des pratiques dansées et théâ trales, de
disso lu tion des fron tières vers des pers pec tives plus vastes de
recons truc tion d’un genre hybride avec tous les para mètres compo si‐ 
tion nels, de la spatia li sa tion à l’impli ca tion corpo relle. Afin d’inter‐ 
roger la façon dont Maurice Béjart trans forme et réin vente l’histoire
écrite par Shakes peare jusqu’à en dévoiler une esthé tique nouvelle,
idio syn cra sique, je commen cerai par m’inté resser aux notions de
« danse- théâtre » et de théâ tra lité selon les approches théo riques de
Roland Barthes et de Michel Bernard. Ces éléments me permet tront
d’aborder dans une seconde partie le langage utilisé par le choré‐ 
graphe pour mettre en danse cette œuvre shakes pea rienne, un
langage fondé sur une tech nique venue du passé, enrichi par des
apports person nels. Je décrirai les procédés employés pour faire
ressortir le message porté par l’artiste et verrai comment cette
choré gra phie, par une accu mu la tion de procédés, se déploie sous un
jour diffé rent grâce au regard du chorégraphe.

3

Le concept de « danse- théâtre »
L’intérêt de Béjart pour le théâtre est mani feste, comme en
témoignent ses choré gra phies  de Roméo et  Juliette  (1966) et  de
King Lear- Prospero (1994) :

4

J’ai mis en scène des pièces de théâtre, des opéras, j’ai réglé des
ballets et j’ai fait des spec tacles mixtes employant le chant, la danse.
Évidem ment, les gens en sont perturbés parce qu’ils ne savent pas
très bien comment me classer. Si je suis un metteur en scène qui
danse aussi, un danseur qui fait de la mise en scène, on ne sait pas
très bien. Mais il n’est pas impor tant de classer. Je pense que le
théâtre, à l’origine, dans toutes les cultures, englo bait tous les arts.
(Béjart 1990, 88)

Pour définir le «  phéno mène théâ tral  »  (Béjart in Pidoux  1990, 88),
base de son travail, il est inté res sant de se pencher sur les propos de
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Michel Bernard concer nant une étude séman tique de l’adjectif « théâ‐ 
tral ». Pour lui, ce terme peut relever d’une appar te nance au théâtre
comme genre litté raire et comme créa tion esthé tique, il reflète « ce
qu’on croit être l’essence de l’art appelé ‟théâtre”  »  (97). Cela le
distingue des autres formes de spec tacles comme la danse, l’opéra,
les arts multi mé dias ou l’art de la perfor mance, tous souvent
influencés par le théâtre. L’adjectif « théâ tral » décrit égale ment « une
dyna mique créa trice propre au théâtre » (Bernard 1994, 97). La forme
commune est du théâtre dansé ou une danse théâ tra lisée. Ainsi
déclare‐t‐il  : «  Je crois que lorsqu’on choisit un langage, c’est pour
s’exprimer par lui. Ce  que j’ai à dire, je le dis à travers la danse, à
travers le théâtre, et c’est tout. » (Pidoux 1990, 77) Béjart écrit la danse
sur le texte de Shakes peare, l’écri ture, c’est « graphé », mais en tant
que danseur, c’est « choré ». Parler de mise en corps ou de mise en
danse de la litté ra ture renvoie à la ques tion de l’écri ture, puisque le
choré graphe écrit de la danse (khoreia : danse, graphein : écrire).

Le terme de «  théâ tra lité » dont l’usage est attesté dès le milieu du
XIX  siècle, pour dési gner ce qui emprunte, revêt ou déforme le carac‐ 
tère du théâtre, est défini ainsi par Roland Barthes dans « Le théâtre
de Baude laire » :

6

e

Qu’est- ce que la théâ tra lité ? C’est le théâtre moins le texte, c’est une
épais seur de signes et de sensa tions qui s’édifie sur la scène à partir
de l’argu ment écrit, c’est cette sorte de percep tion œcumé nique des
arti fices sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumières, qui
submergent le texte sous la pléni tude de son langage exté rieur.
(Barthes 41)

Il envi sage donc la théâ tra lité par sous trac tion. De son côté, Michel
Bernard réflé chit à sa signi fi ca tion  dans L’Expres si vité du corps.
Recherche sur les fonde ments de la théâtralité, et la décrit comme une
propriété du corps en jeu. Des éléments scéniques, la théâ tra lité se
déplace vers l’acteur, le perfor meur. Pour Patrice Pavis dans  le
Diction naire du théâtre, la théâ tra lité est « ce qui dans la repré sen ta‐ 
tion ou dans le texte drama tique, est spéci fi que ment théâ tral, ou
scénique » (395). Elle s’oppose à la litté ra ture, au théâtre de texte, aux
dialogues et parfois à la narra ti vité et à la « ‟drama ti cité” d’une fable
logi que ment construite  »  (395). La mise en scène, les costumes, les
décors, et la choré gra phie parti cipent de la signi fi ca tion de l’œuvre
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ainsi que le jeu du danseur- acteur, de ses gestes et de ses expres‐ 
sions. Béjart crée sa propre traduc tion dansée d’un texte.

Du rappro che ment entre la danse et le théâtre naît la notion de
« danse- théâtre », dans les années 1970, quali fiant un genre hybride
diffé rent de la danse moderne et de la danse  postmoderne 1, dans
lequel l’art choré gra phique peut copier le théâtre, et fonc tionner avec
lui. Déve loppé en Alle magne, le tanzteater de Pina Bausch brouille les
fron tières entre théâtre et choré gra phie. Dans ce cas, les disci plines
confondent leurs apports théo riques pour construire un réfé ren tiel
commun. On parle de danse- théâtre, jamais de théâtre- danse, éven‐ 
tuel le ment de théâtre dansé, mais cela renvoie aux  comédies- 
ballets 2.

8

Dans le travail de Maurice Béjart, pour King Lear- Prospero, la danse
s’hybride avec le théâtre, la musique, le cinéma, les arts visuels :

9

Je pense que le théâtre à l’origine, dans toutes les cultures, englo bait
tous les arts. Le théâtre tradi tionnel, qu’il vienne du Japon, de la
Grèce ancienne, de l’Afrique, des Indiens, est à la fois parlé, chanté et
dansé, il est donc normal de retrouver une acti vité parlée, chantée et
dansée dans beau coup d’œuvres. (Béjart 1990, 88)

L’art choré gra phique, dans ses œuvres, se donne le droit de parler et
ne pas danser, de danser et ne pas parler. Sans vouloir classer le
choré graphe dans un courant, il  crée King  Lear- Prospero à une
époque où les artistes s’inté ressent au travail pluri dis ci pli naire  : le
théâtre est fréquem ment ajouté à la danse mais pas l’inverse, pas
comme à l’époque des comédies- ballets de Molière dans lesquelles la
danse est véri ta ble ment ajoutée au théâtre pour apporter un surplus
de signi fi ca tion. Cette inter ac tion entre les disci plines devient indis‐ 
pen sable pour mieux appré hender le fonc tion ne ment de ce champ
artis tique hybride, et pour repérer ce qui, dans la danse, fait théâtre.
Dans les pièces dansées de Maurice Béjart, on peut constater
l’inscrip tion de la repré sen ta tion dans une drama turgie et une scéno‐ 
gra phie ou une mise en scène iden ti fiables comme théâ trales, la
trans for ma tion du danseur- interprète en acteur, le montage alterné
de moments choré gra phiés, musi caux et panto mi miques, la super po‐ 
si tion dans un même espace- temps d’actions rele vant de la créa tion
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d’un drame dansé. Déri vant la théâ tra lité du théâ tral, ce dernier peut
signi fier un univers onto lo gique constitué de rapports intersubjectifs.

La réflexion sur la théâ tra lité et le théâ tral comme distincts du réel,
fait émerger la problé ma tique de la présence sur scène des person‐ 
nages virtuels. La repré sen ta tion donne une valeur symbo lique au
corps des danseurs figu rant des person nages dont le premier degré,
narratif, est acquis. L’inter prète exécute, rend visible une œuvre qu’il
n’a pas écrite mais qu’il doit réécrire, dirigé par le choré graphe. Il
inter vient d’après l’auteur et d’après le choré graphe. Il est, pour Béjart
«  co‐créa teur.  » Pour lui, «  on travaille avec un corps qui a une
morpho logie, qui est animé et pensant. Je crois que ce corps parti cipe
à la créa ti vité et on devrait signer les œuvres avec ces corps » (Béjart
1990, 79). Le danseur n’est pas unique ment l’inter prète de la psycho‐ 
logie de son person nage mais devient « machine acto riale » (Deleuze
1970, 92). L’action et l’être s’abîment dans le mouve ment, le danseur
travaille une présence de soi et à soi dans l’enchaî ne ment des pas.
Ceux‐ci parfois se permettent d’apporter leurs propres effets. Le
travail du choré graphe combine panto mime, jeu corporel de
l’acteur/danseur, dirigés vers l’effet expressif et infor matif. Le corps
dansant, ses gestes et mouve ments renvoient à des émotions géné‐ 
rées par des actions toujours signi fiantes. Le danseur s’empare du
rôle de person nage et la danse devient action drama tique : la choré‐ 
gra phie est portée par la struc ture d’une intrigue concré tisée par des
actions. Le guide qui précède celles‐ci, c’est l’histoire puis la musique
de Purcell entre coupée de percus sions de Thierry Hochstätter auquel
répond parfois un clavi corde joué par Alessio Silver triri. Pour l’orga ni‐ 
sa tion des scènes choré gra phiées, Béjart fait subir une distor sion
pour créer un récit sans véri ta ble ment raconter une histoire mais en
insis tant sur les rela tions entre les person nages, leurs tensions.
Comme le souligne Michel Bernard, lors d’un entre tien, la créa ti vité
de Maurice Béjart se situe sur le plan corporel et se réfère constam‐ 
ment à une sorte de dire sous- jacent, « non pas dire au sens de « dire
un message  », de signi fier quelque chose, mais  de vouloir dire  »
(Béjart 1990, 88). Afin de « vouloir dire », il tisse des forces anta go‐ 
nistes pour faire une lecture psycho lo gique des person nages. Tous
les senti ments exprimés sont ancrés dans le réel  : angoisse, amour,
haine, peur. Le choré graphe fait jaillir le texte par bribes à travers des
situa tions inter sub jec tives avec des person nages clai re ment iden ti fiés
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dont le jeu traduit des rela tions. La présence humaine est à la fois
signi fiante et expres sive. Les corps se méta pho risent, se méta mor‐ 
phosent en expres sion, en effet de sens même lorsqu’ils sont éloi gnés
de toute inten tion mimé tique.  Dans La  Nais sance de la  Tragédie,
Nietzsche évoque le phéno mène du chœur antique tragique, drama‐ 
tique qui consiste à se voir méta mor phosé, à agir dans un autre
corps, dans un autre person nage. Dans le processus diony siaque,
l’artiste aban donne sa subjec ti vité, se méta mor phose. L’inter prète
devient illu sion. Danser, c’est se trans fi gurer, c’est décou vrir en soi un
autre moi, un moi qui n’obéit plus à la raison mais à la vie.

Béjart explore dans cette œuvre le rapport père/fille en privi lé giant
les rôles fémi nins : Cordélia, inter prétée par Chris tine Blanc, Goneril
dansée par Sylvie Deman dols et Regane par Kathryn Bradney sont le
fil conduc teur de la choré gra phie. Les rôles du roi et du fou du roi
sont égale ment déter mi nants, comme dans le texte d’origine (ou
hypo texte selon la termi no logie de Genette 3). Les rela tions tendues
et conflic tuelles entre les person nages, thème récur rent chez
Shakes peare, parti cipent au premier plan de la pièce de Béjart. Il ne
privi légie pas le récit lui‐même et ne raconte pas une histoire dont
les tensions des person nages sont le seul moteur drama tique. Il s’agit
d’un prétexte pour mener une réflexion sur l’être humain avec les
corps doulou reux du théâtre shakes pea rien comme fonde ment de la
choré gra phie. Il évoque les rapports de l’homme avec les forces du
mal. Cordélia irradie avec elle un déses poir dans un paroxysme
gestuel ancré dans le réel. Le choré graphe s’inspire de mouve ments
quoti diens observés chez les personnes en souf france avec des
démarches et des postures inha bi tuelles. Cordélia se déplace les
pieds paral lèles, les genoux en dedans, le dos voûté dans une expres‐ 
sion d’infinie douleur. Par contre, Goneril, conqué rante et sûre d’elle,
ne se replie pas sur elle- même, elle propulse son corps dans l’espace
avec viva cité. L’histoire de Lear et de ses filles n’est qu’une struc ture
permet tant de déve lopper des thèmes comme le doute, la folie,
l’injus tice et l’ingra ti tude. Le choré graphe, fidèle à Shakes peare, peint
la noir ceur de l’âme, les mani pu la tions et la trahison et les dangers de
l’amour filial très souvent déçu. Cela dépasse les données d’une
simple intrigue pour acquérir une dimen sion univer selle dans les
thèmes de la soli tude, du voyage, invi ta tions à s’arra cher des autres.
L’œuvre béjar tienne offre égale ment la possi bi lité de révéler l’univer ‐
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sa lité des sujets traités  : les consé quences de l’héri tage, la folie. En
cela, la spéci fi cité béjar tienne dans la mise en danse de pièces de
théâtre se situe, selon Michel Bernard, dans «  une sorte de
théâtralité- ritualité  » (Béjart  1990, 88) dans la mesure où Béjart
possède le goût du rituel et traite l’idée de rite dans sa dimen sion
univer selle. Il pense que « si le ballet est supé rieur à la pièce, c’est que
la danse plus que tout autre est un art magique et rituel, donc plus
fort que le drame » (Béjart 1995, 203). L’œuvre jouée et dansée appar‐ 
tient à l’huma nité tout entière. Il met en scène des êtres humains
dans ce qu’ils ont de trou blant et de complexe à travers l’expres sion
du bien et du mal, de la justice et de l’injus tice. Pour le choré graphe,
« on réussit un ballet sur une pièce de théâtre quand celle‐ci possède
un fond rituel, surtout quand on se permet d’oublier un peu l’intrigue
de la pièce. Le ballet est une céré monie magique. Il intègre cette
ambiance de céré mo nial. Le rite est plus puis sant que la pensée ou
l’événe ment. Quand on trans forme la pensée en rite, elle va plus loin.
Le rituel est à la fois un départ et un abou tis se ment.  » (Béjart
1995, 266)

Béjart répète sans cesse qu’il n’est pas choré graphe, qu’il est l’homme
du spec tacle total sans y omettre de la  philosophie. King  Lear- 
Prospero n’échappe pas à l’accu mu la tion des procédés incluant un
décor sobre, des éclai rages et des costumes. Bernard Dort fait de la
théâ tra lité une «  poly phonie signi fiante ouverte sur le spec ta‐ 
teur » (178). Il ajoute : « la théâ tra lité n’est plus seule ment ‟une épais‐ 
seur de signes” dont parlait Roland Barthes. Elle est aussi le dépla ce‐ 
ment de ces signes, leur impos sible conjonc tion, leur confron ta tion
sous le regard du spec ta teur de cette repré sen ta tion éman‐ 
cipée » (183). La théâ tra lité devient liée à une réflexion sur la repré‐ 
sen ta tion, sur la mise en scène, recou vrant une valeur symbo lique.
Béjart parvient à bâtir des univers indi vi duels et collec tifs, austères
ou sensuels par le jeu des éclai rages avec les seuls éléments de décor
indis pen sables à l’action et à la symbo lique. Pour pallier la diffi culté
extrême des adap ta tions, le choré graphe opère des choix soumis à la
néces sité de faire tenir une action et des person nages dans un décor
précis. La traduc tion de ce drame est renforcée par les effets scéno‐ 
gra phiques qui défi nissent un lieu à voca tion mimé tique. Le spec ta‐ 
teur découvre des loges sur les bas- côtés pour évoquer le théâtre- 
dans-le-théâtre. Les miroirs lui renvoient sa propre image. Une robe
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beige et des collants acadé miques blancs pour Cordélia, un manteau
rouge pour Lear, un costume de clown, sont autant de moyens
d’expres sion empruntés au spec tacle dansé tradi tionnel, auxquels se
mêlent les inven tions de l’artiste. Il suffit d’inclure des éclai rages
pensés à partir de l’obscu rité. Ces derniers sont impor tants pour
donner vie aux corps et rendre les formes visibles. La lumière est
effec ti ve ment fonda men tale pour l’élabo ra tion de l’atmo sphère apte à
entraîner le spec ta teur dans le drame de même que les rela tions
spatiales des danseurs. Si Cordélia ne se trouve pas dans l’espace
lumi neux, la choré gra phie n’a plus aucun sens. Un fais ceau de projec‐ 
teurs découvre peu à peu les corps des inter prètes. Maintes scènes
jouent sur l’obscu rité enva his sant certaines parties de la scène pour
l’élabo ra tion d’une atmo sphère apte à entraîner le public dans un
monde à la fois imagi naire et très ancré dans la réalité. Le posi tion ne‐ 
ment dans l’espace scénique, est égale ment porteur de sens. Les
person nages du père et de la fille à l’avant‐scène, proches des
premiers spec ta teurs, bloquent la vue de ce qui se passe ailleurs. La
proxémie, la façon dont ils utilisent l’espace, est cultu rel le ment
codée  : la valeur signi fiante et expres sive de l’orien ta tion des corps
les uns par rapport aux autres, celle des contacts des corps entre eux
est égale ment signi fiante. La danseuse exprime la confiance, l’amour
filial, la peur d’être sacri fiée. Cordelia évolue autour de son père,
révoltée et obéis sante à la fois. Lear est joué par Larrio Ekson, dont
l’atti tude altière lui confère une grande présence sur scène. Il avance
les mains dans un geste d’apai se ment, serre sa fille sur son cœur.
Cette leçon de sagesse pater nelle exprime tour à tour la violence
passion nelle déçue et la séré nité. Les carac tères spatiaux et éner gé‐ 
tiques indiquent les qualités de leurs relations.

Pour exprimer leur côté tragique, Béjart attache une grande impor‐ 
tance aux maquillages et aux regards. Michel Bernard distingue six
fonc tions du regard utili sées dans cette œuvre  : une fonc tion signi‐ 
fiante (le regard déses péré de Cordélia renseigne sur son état émotif),
une fonc tion expres sive (le langage des yeux exté rio rise des affects
lorsque Cordélia semble supplier son père), une fonc tion rela tion‐ 
nelle, lorsque le fou fixe les spec ta teurs comme pour s’assurer de leur
atten tion, une fonc tion phatique, qui entre tient une rela tion sans
véhi culer d’infor ma tion, une fonc tion haptique lorsque les person‐ 
nages se touchent, et une fonc tion poétique offrant une ouver ture à
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l’imagi naire. Le maquillage joue un rôle primor dial pour apporter du
sens en accen tuant l’expres sion natu relle des traits du visage pour les
rendre plus visibles. On se rapproche du masque de la tragédie. Les
danseurs encer clant Lear se distinguent de lui avec leur visage blanc
uniforme accen tuant la disgrâce des corps.

Le « fait théâ tral » devient « fait dansé ». Béjart, dans cette pièce, ne
remplace pas le théâtre par une œuvre choré gra phiée, il se sert de
ses apports. La théâ tra lité choré gra phique dépasse « la théâ tra lité de
théâtre  » (Deleuze  2002, 55), pour reprendre l’expres sion de Gilles
Deleuze. Maurice Béjart se sert du texte de Shakes peare, mais la
danse n’est pas au service d’une histoire, elle est elle‐même person‐ 
nage du spec tacle. Le fait théâ tral s’efface devant les mouve ments
choré gra phiés, dont la fonc tion signi fiante se mani feste comme
présence. Béjart se situe dans ce que Deleuze et Guat tari,  dans
Mille Plateaux, quali fient «  d’espace lisse haptique  »  (593) opposé à
«  l’espace strié optique ». Deleuze et Guat tari distinguent l’haptique
et l’optique, distinc tion nous permet tant de mettre en pers pec tive le
théâtre dansé de Béjart. Espace de contacts et d’affects, lieu de créa‐ 
tion inédite, l’espace lisse haptique est nomade. L’espace strié séden‐ 
taire, déli mité, est institué par une norme esthé tique. Tous deux se
mélangent, commu niquent, se super posent, sans former toute fois
quelque chose d’homo gène. Dans cette version dansée de King Lear- 
Prospero, Béjart cherche à trans former le texte cano nique, procé dant
par sous trac tion pour convertir le texte en mouve ments dansés et
envoyer à ce que Deleuze nomme les forces mineures et révo lu tion‐ 
naires d’une  œuvre. King  Lear- Prospero subit un processus de
dé‐théâ tra li sa tion et de re‐construc tion chorégraphiée.

15

King Lear- Prospero synthé tise plusieurs arts. La produc tion du sens
se fait par la juxta po si tion de tous ces éléments. Pour reprendre les
réflexions de Gilles Deleuze sur le lien entre le théâtre et la musique,
nous pouvons faire un paral lèle avec Maurice Béjart qui allie la forme
tradi tion nelle du ballet à la repré sen ta tion théâ trale. Deleuze parle de
« dé‐présen ta tion » (Deleuze 2003, 73) qui signe la mise en faillite de
la repré sen ta tion mimé tique. La forme choré gra phique se mélange
avec le théâtre, s’expé ri men tant comme un spec tacle de l’hété ro gène,
qui joue sur les effets d’union et de désunion entre les arts.
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Une nouvelle sémio logie du
langage corporel
Lorsque Maurice Béjart conçoit sa chorégraphie King Lear- Prospero,
une nouvelle révo lu tion, cette fois tournée vers le passé et non vers
l’avenir, se produit et la danse, des années  1980 aux années  2000,
après avoir pris ses distances avec le sens, le mimé tisme et la figu ra‐ 
tion, se réap pro prie ces valeurs pour un retour du signifié. Carroll
Noël parle, à l’instar de Freud 4, du « retour du refoulé », « the return
of the repressed » (16), un retour à la signi fi ca tion, un néo‐expres sion‐ 
nisme  : les artistes redé couvrent les notions de qualités expres sives
de la danse, de la narra tion, du réfé ren tiel, du contenu, après les avoir
déli bé ré ment mises de côté des années  1960 aux années  1980. Sally
Banes fait part de l’intérêt des choré graphes pour le récit comme
«  une stra tégie parmi d’autres pour réfuter les préoc cu pa tions
moder nistes, essen tia listes, anti nar ra tives de la géné ra tion précé‐ 
dente » (49). Le réfé rent évacué par le forma lisme des choré graphes
pré- postmodernes et post mo dernes fait son retour. Ce qu’il convient
d’appro fondir, pour faire preuve d’inno va tion, ce n’est pas la persis‐ 
tance d’une culture noble cano nique, ni le travail subversif des dissi‐ 
dences cultu relles, mais un sous- genre hybride mêlant des tech‐ 
niques variées comme  le punk, le rap et  l’hip  hop à des tradi tions
choré gra phiques comme le clas sique et le moderne. Daniel Sibony
distingue, de son côté, le « retour du refoulé » de l’émer gence d’une
nouveauté et oppose le souvenir à la percep tion présente. Les deux
sont liés à la mémoire, qui est double : celle du rappel, celle de l’appel.
Pour le rappel, l’histoire émane de la mémoire ; pour l’appel, l’histoire
la nourrit : « Quand l’histoire fonc tionne comme mémoire- rappel, elle
répète ce qui s’est enfoui dans la mémoire : elle réalise ce qui dans le
passé était nommable mais refoulé  ; ou elle raconte et répète un
passé qui lui ressemble  » (Sibony  62). Béjart dans cette lignée se
penche sur un texte, le décor tique et crée une œuvre pluri dis ci pli‐ 
naire. Confronté au problème de la trans po si tion du texte théâ tral, il
a recours au rappel et à l’appel avec son utili sa tion d’un voca bu laire
clas sique à la fois tradi tionnel, personnel et person na lisé. Pour lui, la
tech nique clas sique est fonda men tale. Rien n’est possible sans tech ‐
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nique  : «  Il n’y a pas de créa tion sans tech nique  »  (Berger in
Sibony 190) :

Le ballet acadé mique dépouillé de fleurs, couronnes et autres
dentelles qui faisaient les délices de nos grand- mères et en faus ‐
saient la signi fi ca tion profonde, demeure d’une beauté évidente et
d’une jeunesse inal té rable. Il reste la base indis pen sable de toute
recherche choré gra phique actuelle. (Béjart in Mannoni 191)

Son langage est issu direc te ment des écoles fran çaise et russe de la
deuxième moitié  du XIX  siècle. Le choré graphe estime qu’on «  ne
peut faire table rase du passé, on n’existe que par rapport à nos
ancêtres : tout ce que le passé nous lègue, on doit à la fois l’aimer, le
digérer et le nier  » (Béjart 1990, 80) et que «  se priver d’une telle
forma tion, c’est comme si un archi tecte n’avait jamais mis les pieds
dans une abbaye romane ou une cathé drale gothique  »  (Béjart in
Mannoni 191). Cette tech nique lui permet de satis faire « un public qui
aime  » et non pas «  un public qui connaît  »  : «  Qu’est‐ce qu’un
connais seur face à un amou reux ? » (ibid.). Le spec ta teur s’y retrouve :
«  les gens ont besoin d’images, ils ont besoin d’émotion, de lyrisme.
La danse permet de mélanger un plaisir esthé tique, un plaisir dyna‐ 
mique et un plaisir émotionnel. » (Béjart, in Mannoni 195) Béjart forge
des inven tions person nelles sur le voca bu laire de base et le détourne
en fonc tion du thème, de la musique et de la person na lité de l’inter‐ 
prète. On peut dire le nom des pas codi fiés : saut de chat, arabesque,
grand jeté, mais la qualité du mouve ment varie en fonc tion de la
qualité expres sive que l’on veut donner à ce dernier. Les arabesques
et les grands jetés chez les danseurs enva hissent la scène et occupent
plus d’espace que dans le clas sique codifié pour évoquer l’assu rance
ou l’agres si vité et se terminent avec des pliés à la seconde très larges,
comme si les person nages étaient prêts à bondir. Les pliés souvent
beau coup plus profonds, les secondes plus larges et plus ouvertes
ancrent les corps dans le sol d’où ils puisent leur énergie  ; les
arabesques suréle vées apportent une dimen sion altière aux person‐ 
nages, comme chez Cordélia, ses sœurs et le roi. Les poignets cassés
coupent la ligne des bras pour évoquer le déses poir. Béjart fait
évoluer un langage choré gra phique dont il a hérité, en élargit les
possi bi lités expres sives, mais ne le remet pas fonda men ta le ment en
ques tion. Le carac tère d’ascèse corpo relle de la danse acadé mique
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prend une dimen sion mystique. Pour lui, «  la tradi tion n’est pas une
chose figée  »  (Béjart, in Pidoux  77), «  la tradi tion est impor tante,
puisqu’elle est source de trans for ma tion.  »  (Béjart, in Pidoux  87) Il
orga nise son parcours narratif avec des figures codi fiées pour que le
spec ta teur les recon naisse en trou vant suffi sam ment de repères pour
se frayer un chemin.

Il fait des choix esthé tiques précis : « Nous mangeons, dit‐il et nous
trans for mons. Il n’y a pas de créa teurs. Nous sommes des trans for‐ 
ma teurs.  » (Béjart  1995, 138) Le choré graphe traduit et trans forme
mêlant plusieurs tech niques, la sienne, le moderne sans renoncer à
ses bases clas siques, enri chies d’apports nombreux, comme les
figures athlé tiques du sport et du cirque, afin d’illus trer la théma tique
complexe qui l’inté resse dans cette œuvre. Il a la capa cité à puiser
dans le passé tout en s’évadant pour créer une autre tradi tion,
subjec tive. Il y a chez lui des décou vertes innom brables sur le plan
corporel. Lorsqu’Isabelle Launay lui pose la ques tion suivante  :
«  Racontez‐vous des histoires  ? Comment vous situez‐vous par
rapport aux argu ments narra tifs ? » Béjart répond qu’il distingue trois
types de ballets, «  Disons qu’il y a des ballets qui sont de la danse
pure, du mouve ment. D’autres ballets comportent un thème général
qu’on ressent, mais pas d’histoire. Et puis il y a des ballets, dans les
clas siques, comme  la Belle au bois  dormant, où il y a une histoire,
donc cette histoire est racontée » (Béjart, in Pidoux 90).

19

L’acte choré gra phique béjar tien tente d’élaborer un univers symbo‐ 
lique en utili sant son propre voca bu laire et parfois la panto mime. Il
s’explique sur ses choix tech niques « En général, j’ai beau coup de mal
à faire un ballet sur une pièce de théâtre. J’aime le théâtre, j’aime le
mettre en scène. Mais en danse, on perd l’essen tiel et on aboutit à
une panto mime un peu absurde, un peu ridi cule.  »  (Béjart, in
Mannoni 2015, 266) La panto mime, permet aux spec ta teurs de suivre
le fil de l’intrigue. La danse béjar tienne a recours à une gestua lité à la
fois utili taire, mimé tique et expres sive. Parfois le geste mime, comme
pour la panto mime dans le ballet clas sique. Cordélia se dissi mule les
yeux avec les mains en un moment de détresse. Tout semble évident
et pour tant le spec ta teur est surpris par ce qui se passe. Le danseur
peut raconter une histoire avec les mouve ments panto mi miques puis
repartir avec des mouve ments purs. La danseuse semble vouloir
prendre son élan en effec tuant un grand retiré au genou, les bras
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suspendus, les poignets cassés pour déstruc turer la tech nique clas‐ 
sique. Ses cheveux défaits renforcent cette image d’un person nage
libre et déter miné dans ses convic tions. Elle ne se lais sera pas
détourner de son objectif par l’appât du gain. Pavis pense que la danse
et le mime sont «  les plus théâ traux des arts de la repré sen ta tion »
(1976, 123). Béjart repart aussitôt sur le mouve ment pur car, pour lui,
« la danse pure, c’est traduire l’intra dui sible par du mouve ment et des
formes et c’est ce qui fait sa beauté » (Béjart, in Pidoux 90). Le choré‐ 
gra phié se substitue au mimétique.

Comme dans la danse- théâtre, la ques tion de l’expres si vité du
mouve ment et de sa signi fi ca tion se réper cute à la fois dans le théâtre
et la danse qui entre croisent leur réflexion pour renou veler le spec‐ 
tacle vivant. Béjart travaille à la fois sur le mouve ment et sur le geste
et, comme les choré graphes modernes, il insiste sur l’expres si vité des
mouve ments utilisés. Le geste dansé devient langage à la fois
expressif et signi fi catif. Celui‐ci, pour Doris Humphrey, choré graphe
moderne états- unienne, est composé d’autres arti fices que le
théâtre : un acteur jouant une scène dans laquelle son person nage est
tour menté va proba ble ment marcher de long en large accom pa gnant
son dépla ce ment de gestes natu rels à l’être humain dans ce genre de
situa tion. Le danseur, quant à lui, peut effec tuer les mêmes gestes,
mais il doit les trans poser pour ne pas tomber dans le mime qui, au
théâtre ou à l’opéra, établit des règles de commu ni ca tion par le
mouve ment. Humphrey illustre cette idée de cette manière :
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Les transes amou reuses de Pierrot, par exemple, étaient formu lées et
ensei gnées comme style de jeu drama tique, les mains appuyées sur le
cœur, le corps préci pité sur un genou, cela est encore un cliché de
l’opéra ancien. Ces schémas et d’autres du même type sont
aujourd’hui trop usés et désuets pour être utiles au danseur sauf
dans une étude de style ou une satire. (Humphrey 136)

Cette courte descrip tion ressemble à de la panto mime. Il convient,
selon Doris Humphrey, de distin guer l’expres sion verbale et l’expres‐ 
sion corpo relle :

Le comé dien n’a pas à placer son corps en déséqui libre, dans une
posi tion périlleuse lors d’une scène houleuse, car le drame se joue
avec des mots, soutenus par des gestes crédibles et rela ti ve ment
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natu rels. Mais la danse peut décoller vers le symbo lisme, où le
mouve ment, stylisé, construit, expri mera un état émotionnel avec
éloquence, sans réalisme aucun. […] La forme dans l’espace, plus que
tout autre facteur du mouve ment donne à voir le plus immé dia te ‐
ment, inten tion, climat et sens. (Humphrey 136)

Le danseur fait un mouve ment et l’histoire vient par frag ments. Béjart
pense que le mouve ment est supé rieur à la parole : « J’ai beau coup de
ballets avec des thèmes, avec des argu ments, avec des histoires, avec
des préten tions philo so phiques, mais c’est le mouve ment qui est
impor tant, et lorsque le mouve ment dit la même chose que la pensée,
tout d’un coup, la pensée est claire. » (Béjart, in Pidoux 83) Le décloi‐ 
son ne ment des valeurs tradi tion nelles de la danse soulève la ques tion
d’une nouvelle sémio logie du langage corporel  : de primaire ou
primitif, à méta pho rique, puis abstrait c’est- à-dire vide de symbo‐ 
lique et d’imagi naire, le corps rede vient énon ciatif. Cette évolu tion se
retrouve dans le mouve ment qui nous entraîne d’un corps physique
natu rel le ment expressif tel que le font ressortir les études physiog‐ 
no mo niques delsar tiennes, au tout début  du XX  siècle, à un corps
choré gra phié symbo lique, expressif, mis en avant par les choré‐ 
graphes modernes insis tant sur la dicho tomie entre geste et mouve‐ 
ment. Loïe Fuller, s’inter roge  : «  Qu’est‐ce que la danse  ? Elle est
mouve ment. Qu’est‐ce que le mouve ment ? L’expres sion d’une sensa‐ 
tion. Une sensa tion est la réver bé ra tion que le corps reçoit quand une
impres sion frappe l’esprit. » (Fuller, in Crémézi 32). Le corps dansant
arti cule mouve ment, geste, temps, énergie, dyna misme, kines thésie.
Chez Béjart, le texte shakes pea rien, exécuté avec le rythme, la
vitesse, les éner gies préva lant sur le récit, compte moins que le
mouve ment qui adjoint la fonc tion ryth mique à la fonc tion signi‐ 
fiante  ; il sert de source et de contexte pour la choré gra phie. Cela
rejoint la remarque émise par Josef Nadj sur la «  danse- théâtre  »,
motivée, selon lui, par la recherche « d’un langage commun qui est le
geste  »  (Nadj, in Bloedé  82). La vitesse, la lenteur, les chan ge ments
entre l’une et l’autre, entraînent les énoncés gestuels dans un chemi‐ 
ne ment de trans for ma tions. L’écri ture choré gra phique traduit dans
un langage spon tané l’angoisse de l’homme face à la femme en ayant
recours au geste comme symbole. La danse, compor tant une part de
non‐figu ra ti vité, oscille entre l’expres sion et la forme, danse pure ou
danse théâ trale privi lé giant l’une ou l’autre selon les scènes. Chez
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Maurice Béjart, on constate de plus en plus, en effet, l’alté ra tion de la
danse par le théâtre, avec l’inscrip tion de l’événe ment dans une
drama turgie, la trans for ma tion du danseur inter prète en acteur,
l’alter nance de moments choré gra phiés et de moments théâ traux.
Des  réalités rele vant respec ti ve ment du théâtre et de la danse se
super posent pour visi ble ment créer encore plus de sens. Béjart mêle
l’art du ballet, du cirque, de la magie et s’oriente vers le théâtre total.
Son éclec tisme constitue le fonde ment de sa liberté intérieure.

Pour ses inno va tions choré gra phiées, Béjart utilise l’abstrac tion
plutôt que le mimé tisme. Grâce au mouve ment stylisé et construit,
idio syn cra sique, il fait évoluer le langage choré gra phique dont il a
hérité, en démul ti plie les possi bi lités expres sives. Le danseur se
concentre sur les qualités soma tiques des corps confrontés aux tech‐ 
niques des portés, des arabesques et des atti tudes. Cette liberté
élargit ses possi bi lités d’expres sion. Les danseurs ne travaillent pas
une approche tota le ment inédite du mouve ment mais mani pulent des
éléments habi tuels du langage établi  : des pirouettes, des jetés, des
pas de bourrée, des temps de flèche utilisés dans des pas de deux, de
trois et des ensembles, mais les adages et les varia tions sont enri chis
d’évasions et de détours inspirés par l’imagi na tion du choré graphe.
Il forge des inven tions person nelles sur ce voca bu laire de base ; il le
détourne en fonc tion du thème, de la musique, de la person na lité de
l’inter prète et le déve loppe en cassant les struc tures pour les recom‐
poser. L’univers conflic tuel du langage de Shakes peare trans pa raît à
travers l’écri ture choré gra phique  : gestes saccadés, répé ti tion des
actions. Son voca bu laire engendre des images spéci fi que ment béjar‐ 
tiennes avec une icono gra phie direc te ment issue du patri moine
culturel. Lear et Cordélia ne se lamentent pas dans des contor sions
mélo dra ma tiques mais les portés chargés d’émotion évoquent leurs
rela tions diffi ciles. Lorsque Lear en posi tion assise sur une chaise
rouge comme son manteau soutient Cordélia allongée sur ses
genoux, il semble la bercer comme il berce rait un enfant. La grande
inven ti vité gestuelle du choré graphe se mani feste par des juxta po si‐ 
tions  : il fait exécuter des mouve ments angu laires pour la partie
supé rieure du corps, pendant que les membres infé rieurs conservent
le style acadé mique. Ni recons ti tu tion, ni pastiche, la danse mêle
certains mouve ments clas siques aux gestes quoti diens paro diés. Le
choré graphe puise dans le passé artis tique tout en s’en évadant pour
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créer une autre tradi tion, subjec tive, idio syn cra sique, mais tout de
même proche de l’héritage.

Comme il est diffi cile de carac té riser des person nages avec le voca‐ 
bu laire clas sique, leur descrip tion trans pa raît à travers la déno ta tion
kines thé sique et soma tique plus que par la conno ta tion symbo lique.
Les pas de deux restent des pas de deux mais avec plus de flui dité
dans la qualité du mouve ment et plus d’émotion dans l’exécu tion et
les regards échangés. Le choré graphe replace l’œuvre sous le signe de
la trahison et du combat à mener contre la soli tude sans renoncer
aux élans lyriques des pas dans les duos et les soli dans lesquels on
retrouve la spéci fi cité du style théâ tral de Béjart dans l’alliance d’un
propos de nature philo so phique et d’images d’une grande sensua lité.
La danse parfois épurée et sobre de Cordélia en forme de médi ta tion
pudique, rend l’instant boule ver sant d’inten sité. Béjart utilise aussi
beau coup les mouve ments athlé tiques, comme dans le sport. En effet,
« le XX  siècle a redé cou vert la danse à l’aube du siècle avec Duncan et
Diaghilev, et a redé cou vert le sport. Il est normal que parfois la danse
et le sport se rencontrent, et aient beau coup de points
communs » (Béjart, in Pidoux 91). Les mouve ments d’ensemble effec‐ 
tués par les danseurs occupent un espace plus impor tant avec les
arabesques sans fin, des retirés, les cambrés dans une posi tion de
déséqui libre rétabli avec plus d’inten sité pour illus trer le conflit et la
confiance en soi.
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Chez Béjart, l’hété ro gé néité des maté riaux, le geste, la musique, le
visuel, et l’hété ro gé néité de la tech nique sont, comme au théâtre,
méta phores : « Tout au théâtre est figure, au double sens d’appa rence
concrète et de jeu rhéto rique, tout y fait signe.  » (Corvin  821)
Ils  génèrent du sens. Le jeu théâ tral que l’on repère dans sa danse
parti cipe de la volonté de dire et d’exprimer. Le mélange de mouve‐ 
ments appris, suggérés, imités, calqués permet au choré graphe de
combiner le temps et l’espace. Béjart pense que le temps nous touche
de façon émotive alors que l’espace nous touche intel lec tuel le ment.
«  Le temps est en nous et nous sommes dans l’espace.  »  (Béjart, in
Pidoux  93) Relier  le temps et l’espace, c’est relier l’émotion et la
pureté plas tique. Les danseurs, comme les héros et héroïnes shakes‐ 
pea riens sont prison niers d’un temps qui ne semble pas s’écouler. La
répé ti tion des mouve ments anéantit toute progres sion temporelle.
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King Lear- Prospero béné ficie du récit d’origine de Shakes peare, mais
le sens ne jaillit pas immé dia te ment, l’histoire est à re‐décou vrir et à
décou vrir. L’absence d’éclai rages sur certaines parties de la scène fait
écho à la diffi culté de produc tion de sens. L’obscu rité semble régner à
bien des égards. Béjart, soucieux de son public, lui suggère  :  «  Do
it  yourself, inter prétez, mettez‐y ce que vous y voyez.  »  (Béjart, in
Pidoux 84) Il conseille de ne pas lire le programme avant le spec tacle,
« regardez le ballet et si vous voulez, vous lirez le programme après,
mais regardez d’abord ». Certes, les spec ta teurs peuvent lire l’histoire
et suivre la choré gra phie en pensant à l’histoire. Ils peuvent aussi se
sentir frus trés en ayant l’impres sion de passer à côté de ce que le
choré graphe veut montrer. Mais le récit vient s’immiscer comme un
souvenir persis tant qui ne peut s’effacer. La choré gra phie fonc tionne
aussi à partir de traces. Cette connais sance anté rieure propose une
lecture des actions choré gra phiques et permet d’illus trer le parti pris
du choré graphe, sa singu la rité en tant que créa teur. Son ballet est
symbo lique, il est très précis et demande aussi un travail d’inter pré ta‐ 
tion person nelle. Dans les pas de deux sans histoire, le public peut
imaginer un récit. Pour Balan chine, d’ailleurs, la danse abstraite
n’existe pas puisque ce sont des corps et qu’un corps n’est pas
abstrait. Martha Graham voulait faire un travail semblable à celui de
Kandinsky mais peut- on faire un Kandinsky avec un danseur  ? La
super po si tion du langage choré gra phique et théâ tral oblige le spec ta‐ 
teur à faire appel à sa mémoire et retrouver le théâ tral dans le choré‐ 
gra phique. Il recon naît l’«  hypo texte  », le texte d’origine, par frag‐ 
ments et voit ainsi son inter pré ta tion première trans formée dans
«  l’hyper texte  ». Il repère des réfé rences à l’œuvre du drama turge,
sous la forme d’échos inter tex tuels accom pa gnant la choré gra phie.
L’écri ture choré gra phique se définit alors comme « l’absorp tion et la
trans for ma tion d’un autre texte » (Kris teva 119) produi sant un palimp‐ 
seste recon nais sable. La trame initiale est conservée, Béjart se la
réap pro prie en une nouvelle écri ture. Les appa ri tions des person‐ 
nages sur scène solli citent les connais sances des spec ta teurs. Le
public est libre d’avoir une lecture person nelle du ballet en y décou‐ 
vrant des choses diffé rentes du texte d’origine. L’empreinte du
drama turge surgit dans les corps dansants  : le rythme des pas, la
musi ca lité des passages retenus par le choré graphe, les expres sions
du visage de Lear souvent sévères, celles du Fou du roi, exagé rées et
grima cières renvoient au carac tère tragique de l’œuvre. Les mouve ‐
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ments répé ti tifs effec tués par des person nages perdus font écho à
l’univers de Shakes peare. L’impor tant, c’est la rencontre, la signi fi ca‐ 
tion de l’œuvre est un élément secon daire. La danse n’est pas seule‐ 
ment un spec tacle, c’est une mise en mouve ment d’un récit et d’une
pensée. Le langage choré gra phique sert à faire exprimer par le corps
le contenu de cette pensée.

Conclusion
Béjart a fait des œuvres de choré graphe, mais il a fait « des œuvres
mixtes où j’ai été, dit‐il, metteur en scène un peu comme on l’était au
XVI  siècle dans les ballets de cour » (Béjart, in Pidoux 87). Il fait aussi
de la comédie musi cale dans laquelle il se sert de la parole, de la
danse, du décor et d’une histoire. Le spec tacle de Maurice Béjart,
fondé sur une hybri da tion des genres, est à la fois un désir de
montrer, de raconter. Le phéno mène théâ tral et ses thèmes fonda‐ 
men taux l’inspirent  ; les rela tions entre les person nages, les senti‐ 
ments, l’angoisse, l’amour sont exprimés en privi lé giant l’image plas‐ 
tique, le geste stylisé. Le mouve ment dansé lui permet de trans former
le théâtre. Maurice Béjart pense le théâtre en choré graphe, mais ne
souhaite pas remplacer le théâtre par des formes choré gra phiées. Il
s’exprime avant tout par la danse. « Homme de lettres ou homme de
théâtre, je n’aurais pas pu.  » (Béjart  1995, 266) La  danse ne va pas
devenir une forme théâ trale, mais tend à rendre les rapports optiques
et haptiques très complexes. Ici la forme choré gra phiée prend pour
modèle le théâtre shakes pea rien et opère sur le théâtre un surcroît
de théâ tra lité. Cette «  choréo- dramaturgie  » permet aux danseurs
d’être aussi comé diens et au ballet de présenter un drame. Le
processus de drama ti sa tion, dont l’enjeu consiste à orga niser le lien
entre actions corpo relles et récit, s’entend chez Béjart de deux
façons : la première tient à la struc ture de la pièce mettant en jeu le
conflit avec des person nages et des actions bien iden ti fiées ; l’autre, à
la mise en œuvre de moyens scéniques et au jeu des
acteurs/danseurs. Il fait décou vrir l’œuvre de Shakes peare sous un
jour nouveau, il inter prète le texte d’origine, l’« hypo texte », le traduit
et son adap ta tion, « hyper texte », revêt un sens nouveau. Son art est
ouvert à l’entre croi se ment des pratiques et la danse, langage
universel, lui permet de commu ni quer, d’établir un contact vrai ment
profond avec son public. Les fron tières entre le théâtre de Shakes ‐
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peare et la danse de Béjart s’estompent dans la recom po si tion
proposée par le choré graphe. L’écri ture du corps dansant offre au
texte théâ tral non pas une illus tra tion, mais une nouvelle approche
idio syn cra sique et une lecture faisant ressortir la dicho tomie
fictif/réel pour accen tuer le côté universel de l’œuvre béjartienne.

e

o

e



Mise en danse de King Lear-Prospero par Maurice Béjart, la théâtralité au service du sens

NOTES

1  Histo ri que ment, le rappro che ment avec le théâtre constitue une
tendance de l’évolu tion de la danse en Europe puis aux États‐Unis, sous
l’influence de Michel Fokine, d’Isadora Duncan, au début du XX  siècle, et des
metteurs en scène russes. Michel Fokine souhaite déve lopper une forme
d’expres si vité drama tique d’une puis sance équi va lente à celle du théâtre
mais tout de même propre au ballet. Les recherches théâ trales du tour‐ 
nant du XX  siècle menées par Stani slavski consti tuent un facteur du renou‐ 
vel le ment de la danse. Les symbo listes russes orientent leur recherche vers
une nouvelle esthé tique théâ trale non réaliste et renouent avec les fonde‐ 
ments collec tifs de la tragédie grecque, comme Nietzsche. Leur théâtre doit
s’écarter de toute vrai sem blance, tolérer les anachro nismes et permettre de
fondre le monde antique et l’âme moderne. Pour ces artistes, selon le poète
symbo liste Viat che slav Ivanov, le théâtre moderne fait revivre l’extase
diony siaque, idée appro fondie dans Nietzsche et Dionysos  (1905) et Wagner
et l’action dionysiaque, publiés dans la revue symboliste Vesy.
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et celui de la choré gra phie  ; le mélange était donc parti cu liè re ment
instable.  » (C.  Mazouer, «  La comédie- ballet  : un genre impro bable  ?  »,
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3  Gérard  Genette, Palimpsestes, Paris  : Le  Seuil, coll. «  Poétique  », 1982.
L’hyper texte étant dérivé d’un texte anté rieur, l’hypotexte.
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RÉSUMÉS

Français
La danse oscille entre l’expres sion et la forme, danse pure et danse théâ trale
privi lé giant l’une ou l’autre selon l’époque et les créa teurs. Qu’est- ce qui
dans le corps permet l’exer cice de la pratique théâ trale ? Le corps dansant
est traversé par un désir de langage ; il se situe entre sens et sensa tion. Les
œuvres de Shakes peare ont souvent suscité l’intérêt des choré graphes qui
se posent alors la ques tion du « comment signi fier ? », comment mettre en
danse le récit d’une œuvre théâ trale ? Quels points de repère permettent de
comprendre par quelles moda lités la danse peut renvoyer aux conven tions
du théâtre ? Dans cet article, nous nous inté res sons à la façon dont Maurice
Béjart allie la choré gra phie litté rale du récit de King Lear à sa décom po si‐ 
tion pour le rendre plus expressif et signi fi catif. Au‐delà du motif du héros,
l’artiste s’affran chit du simple propos illus tratif en trans po sant la narra tion
en mouve ments dansés pour donner au texte une valeur universelle.

English
Dance oscil lates between expres sion and form, pure dance and theat rical
dance priv ileging either the former or the latter according to the period and
the creators. What enables the exer cise of theat rical prac tice in the dancer’s
body? A  language desire runs through the dancer’s body; it is situ ated
between sense and sensa tion. Shakespeare’s works have often triggered the
interest of choreo graphers who have raised the ques tion of “how to
signify”? How  can we dance theatre? What are the land marks recalling
theat rical conven tions? In this article, we focus on the way Maurice Béjart
links the literal choreo graphy of  Shakespeare’s King  Lear and its
de‐compos i tion to make it expressive and signi ficant. Beyond the motif of
the hero, the artist frees himself from the mere illus trative expres sion,
trans posing the narra tion into dance move ments to give the text a
universal value.
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