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INTRODUCTION

With the successful production of King Lear directed by Georges Lavaudant that
toured France in 2022 (in particular in the MC2, Grenoble), a new opportunity
was given to the community of scholars to explore this masterful play as well as its
various appropriations in the contemporary cultural landscape. Written
between 1603 and 1606 by William Shakespeare, Lear has never stopped
arousing the interest of 20th- and 21st-century directors. Yet, artists from other
fields have also conveyed its force with different tools, whether in operatic
versions, paintings, films, poetry or novels. The aesthetic choices of painters,
choreographers and moviemakers have inevitably directed the viewers’ gaze and
modified the perspective of the play.
What are the narratives conveyed by all these aesthetics and what have the latter
kept from or transformed in the play? How do these aesthetics either
superimpose each other within the play (intermediality) or communicate among
one another outside it (pluri-mediality)? How do they attract the audiences
(readers, scholars, auditors)? Can they really fascinate all the generations and
address all the sensitivities? Finally, what traces have they left behind them in
history? In order to answer those questions, the present issue of Représentations
dans le monde Anglophone gathers the works of authors from the fields of
Literature, Arts and Languages to assess the central position of King Lear in
research.

Roi Lear désintégré 
© Danièle Rivier
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OUTLINE

Contextualiser
Conceptualiser
Présenter
Saluer

TEXT

O Lear, Lear, Lear!
[stri king his  head] Beat at this
gate let thy folly in
And thy dear judg ment out. […]
(Shakespeare I.4, 262‐264)

Contextualiser
La venue du Roi Lear dirigé par Georges Lavau dant à la Maison de la
Culture de Grenoble (MC2) en novembre 2022 a offert à la
commu nauté de cher cheuses et de cher cheurs en lettres, art et
anglais, l’oppor tu nité de réflé chir à cette œuvre magis trale et à ses
diverses facettes dans l’espace culturel contemporain.

1

Écrit entre 1603 et 1606 par William Shakespeare, Le Roi Lear n’a
cessé de susciter l’intérêt des grands metteurs en scène des XX  et XXI

siècles : Giorgio Strelher, Daniel Mesguich, Declan Donnellan, André
Engel, Thomas Oster meier, Olivier Py, Stéphane Braun sch weig,
Thomas Jolly, Gregory Doran, Deborah Warner et bien d’autres l’ont
mis en scène tour à tour, en France et ailleurs. Mais d’autres
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domaines artis tiques ou litté raires s’en sont égale ment emparés : les
roman ciers et les poètes (A Thou sand Acres de Jane Smiley ; Sur la
dernière Lande de Claude Esteban ; Lear d’Edward Bond ; The
Gods Weep de Dennis Kelly ; Dunbar d’Edward St Aubyn), les
concep teurs de jeux vidéo et les éditeurs (« Assas sins Creed
Valhalla » ; les collec tions Folio clas sique et clas siques Larousse ;
Macaw Books ; Shakes peare Can Be Fun ; Manga Shakes peare), les
cinéastes (Laurence Olivier, Akira Kuro sawa, Peter Brook, Orson
Welles), les compo si teurs (Claude Debussy, Dimitri Chos ta ko vitch,
Aribert Reimann), les peintres (Edwin Austin Abbey, Gérard Dubois,
John Singleton Copley, John Rogers Herbert, Ford Madox Brown), les
danseurs (par exemple le récent Lear Katha kali choré gra phié par
Keezh padam K. Nair et Kala man dalam P. Nair au Théâtre des
Abbesses à Paris) et les philo sophes (Nietzsche, Gilles Deleuze, Botho
Strauss) entre autres intel lec tuels de notre temps.

Sous ces formes diffé rentes, l’histoire du Roi Lear s’est inévi ta ble ment
trans formée. Les parti cu la rités stylis tiques du script, du scénario ou
de la parti tion mettent en lumière certains aspects de l’intrigue
tandis que d’autres sont relé gués au second plan voire omis. Les
choix esthé tiques du peintre, du choré graphe ou du scéno graphe eux
aussi orientent le regard de l’obser va teur et modi fient la pers pec tive
de l’œuvre. Quels sont ces autres récits ou démarches narra tives et
quelle mémoire de l’œuvre veulent‐ils trans mettre ou trans former ?
Comment ces expres sions artis tiques se super posent‐elles
ou dialoguent‐elles à l’intérieur de l’œuvre (inter mé dia lité) et
à l’extérieur (pluri- médialité) de celle‐ci ? Quels liens établissent‐elles
avec le public, qu’il soit audi teur, obser va teur ou lecteur ?
Parviennent‐elles effec ti ve ment à toucher toutes les géné ra tions,
toutes les sensi bi lités, en province comme en ville ? Quelles traces
laissent‐elles dans l’Histoire, celle de notre temps ?

3

Afin de croiser nos réponses à ces ques tions, une journée d’étude
orga nisée par les Univer sités Grenoble- Alpes et Paris 8, repré sentée
par Marie Nadia Karsky qui co‐édite égale ment ce volume, a été
donnée à la Maison de la Créa tion et de l’Inno va tion (Campus Saint- 
Martin-d’Hères) le 24 novembre 2022. Elle a offert une réflexion
trans ver sale et pluri dis ci pli naire, compre nant les domaines des
lettres, des langues et des arts sous toutes ses formes (théâtre,
cinéma, danse, traduc tion, histoire, photo gra phie, pein ture, musique,
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arts plas tiques pour ne citer que quelques domaines).
Souhai tant questionner Le Roi Lear comme œuvre interculturelle,
pluri-  et inter- médiale et présenter le milieu univer si taire comme
vecteur et inter prète privi légié d’une parole artis tique, la journée s’est
pour suivie dans les locaux du théâtre de la MC2 afin de rencon trer le
traduc teur du Roi Lear, Daniel Loayza qui accom pagne depuis des
années le travail drama tur gique du metteur en scène Georges
Lavau dant. L’ensemble des parti ci pants a ensuite pu assister à la
repré sen ta tion de la pièce avec, dans le rôle éponyme,
Jacques Weber.

Sans le soutien des parte naires univer si taires (conseil scien ti fique,
commis sion culture, labo ra toires ILCEA4, Litt&Arts et Trans Crit, la
société savante Radac) et de la MC2, cette mani fes ta tion n’aurait pas
été possible. Nous les remer cions chaleu reu se ment ainsi que les
étudiantes et jeunes collègues — Char lène Cruxent (ATER), Chloé
Giroud (docto rante) et Lisa Chau vinc (Master 1) — qui ont apporté
leur contri bu tion dyna mique durant les prépa ra tifs (créa tion d’un site
Internet, affiches, programmes) et lors des événements.
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Poster « Retour sur images, Lear inter-  et pluri- médial » (24 nov. 2022).

© Delphine Edy

Il aurait été dommage de ne pas laisser une trace de ces rencontres
riches en décou vertes. Aussi, le volume 27 de Repré sen ta tions dans le
monde anglophone est‐il une façon de les resti tuer en partie,
certaines étant venues s’incor porer au programme en aval, d’autres
n’ayant pu être resti tuées, soit pour des ques tions de droit à l’image
— c’est le cas de la commu ni ca tion d’Elena Galt sova, « Le Roi Lear
dans des éditions russes illus trées » —, soit parce que les archives
vivantes néces sitent parfois davan tage de temps afin d’être
exhaus ti ve ment mises en mots. Sur ce dernier point, nous renvoyons
donc le lecteur aux réfé rences biblio gra phiques en fin d’intro duc tion
concer nant la mise en scène de Georges Lavau dant ainsi que la
préface de la traduc tion du Roi Lear par Daniel Loayza.

6
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Conceptualiser
Avant de présenter les contri bu tions qui consti tuent ce volume,
rappe lons néan moins ce que le concept d’inter mé dia lité implique,
notam ment à l’égard du réper toire théâ tral. Dans son récent ouvrage,
OuterS peares: Shakes peare, Inter media and the Limits of Adaptation,
Daniel Fischlin précise :

7

The word inter media […] charac te rizes “artistic pheno mena that
appear either to fall between esta bli shed cate go ries or to fuse their
criteria” (in Eric Vos: 1997, 325). Whether through being “between”
media prac tices or synthe si zing them, inter na tional crea tion
gene rates new forms or syncretic repre sen ta tion (3).

L’inter mé dia lité engage donc diffé rents mouve ments, l’un à l’inté rieur
d’une œuvre donnée, l’autre à l’exté rieur, c’est- à-dire en mettant en
rapport les œuvres entre elles. Dans les études litté raires, ce terme
est venu nourrir la réflexion de façon crois sante. Les Cahiers de
la SFSIC y ont récem ment consacré un numéro : en intro duc tion,
Brigitte Chaplain y propose une synthèse défi ni toire de ses prin cipes
majeurs, citant Jurgen E. Müller, Remy Besson, Éric Méchoulan
entre autres. Elle précise ainsi que « la notion d’inter mé dia lité […]
désigne les inter ac tions et inter fé rences entre les maté ria lités de
plusieurs médias, leurs effets et leurs fonc tions sociales » (Chaplain
2020, § 5). Selon Rémy Besson, ajoute‐t‐elle, « si un média est pris
comme une produc tion cultu relle, l’inter mé dia lité peut être analysée
d’un point de vue synchronique et doit prendre en compte la
co‐présence des médias tandis que d’un point de vue diachronique,
c’est le trans fert d’un média à l’autre qui doit être analysé » (ibid. ;
nous souli gnons). Dans la percep tion déve loppée par Éric Méchoulan,
l’inter mé dia lité est davan tage « une méthode d’analyse de toutes nos
formes de commu ni ca tion, c’est- à-dire de toutes nos expé riences
comme la science des rela tions » (2017). Pour citer un exemple
s’appuyant sur l’œuvre de Shakes peare, on pourra se référer à l’étude
de Marie- Christine Lesage laquelle se réfère à Elseneur, solo créé par
Robert Lepage en 1997 à partir de La Tragédie d’Hamlet et qui met en
place un jeu d’écrans assu mant diffé rentes fonc tions. Parmi celles‐ci
se trouvent :
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[…] celles de dédou bler l’image de l’acteur […], de créer des effets
spec traux de présence […], d’inventer des espaces imma té riels de jeu,
[…]. Tous ces effets d’images, chez Lepage, tendent à créer une scène
multi di men sion nelle […] (144)

Dans le déve lop pe ment de cet exemple décrit par Marie- Christine
Lesage et auquel nous invi tons le lecteur à se référer, on perçoit
clai re ment qu’une conjonc tion de média a été mise en œuvre afin de
révéler des aspects inédits de la pièce. Il s’agit ici d’une adap ta tion se
super po sant à l’œuvre- source pour en proposer une nouvelle lecture.

À l’instar de ces défi ni tions nuan cées, l’approche que nous propo sons
dans ce volume est plurielle. Elle consi dère la notion d’inter mé dia lité
comme palimp seste qui induit le recours à plusieurs media afin
d’exprimer le sens de King Lear, et comme processus par lequel
l’usage d’un medium artis tique unique revi site et remplace la pièce de
théâtre initiale. Les approches théo riques des diffé rents
contri bu teurs de ce volume sont donc elles aussi multiples,
incluant les perfor mance studies, la musi co logie, les arts
ciné ma to gra phiques entre autres, de même qu’elles entrent dans le
champ de domaines aussi variés que les Études germa niques,
anglo phones ou comparées.

9

Présenter
La première partie, « LEAR THÉÂTRAL », se consacre à la mise en scène et
se décline en trois chapitres : « Première version de King Lear à la
fran çaise : Le roi Léar de Jean- François Ducis (1783) » par
Isabelle Schwartz- Gastine, puis « Le Roi Lear entre à la Comédie- 
Française en trom pette » par Delphine Edy, et
enfin « Le Roi Lear comme objet de média tion cultu relle : une pièce
acces sible ? » par Méline Dumot. Ces trois analyses se penchent sur
les moda lités de mise en espace et de jeu lorsque la pièce est adaptée
pour la scène. Les autrices y ques tionnent les choix des metteurs en
scène : au XVIII  siècle en France, Ducis est le premier grand
drama turge à s’emparer de Shakes peare et lorsqu’il réécrit la pièce en
alexan drins en 1783, il l’adapte au goût et aux prin cipes de son
époque, songeant ainsi qu’il « amélio rera » l’original. L’étude qui lui
est consa crée montre l’impor tance des sources utili sées par Ducis et

10
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son désir d’offrir à ses spec ta teurs une version de l’œuvre conforme à
leurs attentes.

À l’inverse, la version qu’en propose Thomas Oster meier à la
Comédie- Française près de 240 ans après bous cule les a priori.
Delphine Edy, qui a rédigé une mono gra phie au sujet du travail de
l’artiste allemand 1 féru de Shakes peare, expose la façon dont la folie
chez Shakes peare, démul ti pliée de manière kaléi do sco pique sur le
plateau, est exprimée dans la traduc tion d’Olivier Cadiot et la
scéno gra phie d’Oster meier. « L’épais seur pluri mé diale qui se crée
dans l’actua li sa tion scénique (en combi nant nouvelle traduc tion,
adap ta tion, ajout de la vidéo, et musique live) ne fait […] que souli gner
l’inter mé dia lité initiale à l’œuvre », écrit‐elle. Dans cette contri bu tion
sont alors analysés les enjeux de la nouvelle traduc tion ainsi que les
choix drama tur giques et scéniques afin d’inter roger la place de cette
réap pro pria tion de la tragédie shakes pea rienne dans l’histoire
inter cul tu relle des mises en scène contemporaines.

11

La troi sième étude dédiée à la mise en scène théâ trale est celle de
Méline Dumot, qui se penche sur deux adap ta tions : King
Lear (approximately), par le théâtre du Syco more de Tournon- sur-
Rhône (Ardèche) et One Shot Shakes peare: King Lear! montée en
quatre jours par Irina Brook dans le théâtre élisa bé thain du château
d’Hardelot (Nord- Pas-de-Calais). Les tech niques employées et la
durée très courte de ces propo si tions esthé tiques (40 minutes pour
One Shot) invitent à réflé chir à la rencontre entre publics et acteurs
dans une dyna mique de média tion cultu relle. L’autrice explore les
effets du passage du texte à la scène par le biais de la réécri ture et de
la traduc tion ainsi que la mise en espace impli quant la parti ci pa tion
des spectateurs.

12

Un entracte inti tulé « ENTRE- DEUX LEAR » sert d’arti cu la tion entre la
première et la seconde partie de ce volume. La notion
d’inter mé dia lité consi dérée dans son accep ta tion synchro nique
(co‐présence des médias, fusion et synthèse de plusieurs expres sions
artis tiques) telle que décrite par Chaplain ou Fischlin (voir supra) est
au cœur du propos. Elle est remar qua ble ment exposée dans la
contri bu tion de Sandrine Siméon : « Le Roi Lear de Shakes peare,
André Engel et Don Kent : Film- théâtre et inter mé dia lité ». Dans cette
présen ta tion qui avait conclu la journée d’études, Sandrine Siméon
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revient sur le concept d’inter mé dia lité après cepen dant s’être
penchée sur la notion de « film- théâtre » par le prisme de l’adap ta tion
d’André Engel aux Ateliers Berthier en France (créa tion de 2006).
Cette étude offre égale ment l’analyse de moments du film de Don
Kent en guise d’illus tra tion pour souli gner les diffé rents niveaux
d’inter ac tion entre la rhéto rique filmique et le dispo sitif scénique.

La seconde partie de ce volume, « LEAR MUSICAL », contient trois
contri bu tions sur l’adap ta tion de King Lear avec musique
et chorégraphie. Les deux premières sont dédiées aux versions
opéra tiques. En préam bule de son article inti tulé « Lyric Lear »,
Patrick Issert note : « Jamais un opéra adapté du Roi Lear n’était
parvenu à trans crire effi ca ce ment sur la scène lyrique cette pièce de
Shakes peare. En créant leur Lear en 1978, le compo si teur alle mand
Aribert Reimann et le libret tiste Claus H. Henne berg ont réussi ce
tour de force. » Il attache donc une atten tion parti cu lière à la
manière dont le couple alle mand a abordé quatre grandes ques tions
de struc tu ra tion : la longueur totale de l’œuvre qui a néces sité des
coupes à opérer dans le texte original ; la manière dont Reimann et
Henne berg ont traité la nature complexe et poly morphe des
person nages de Shakes peare ; l’énon cia tion sur la scène lyrique et ses
spéci fi cités en matière d’action ; enfin, l’opéra étant un art global, la
nature du livret en tant que drame mis en musique ou drame écrit
pour la musique.

14

D’une autre manière bien que sur la même œuvre, Julian Lembke
adresse ses inter ro ga tions dans « “Rien ne sortira de rien.” – Le
livret de Lear d’Aribert Reimann ». Afin d’évoquer la trans for ma tion
d’un texte drama tique de Shakes peare en projet lyrique à l’exemple du
Roi Lear, l’article se fonde sur trois axes prin ci paux : le contexte
artis tique et poli tique du projet (ou « pré‐histoire »), le choix de la
version traduite du Roi Lear, enfin, l’analyse du livret, tenant compte
des diffé rents états entre ébauche et forme finale. Cette étude est
nourrie d’archives impor tantes : les esquisses et manus crits de Lear,
les textes consa crés à la concep tion du livret par Claus H. Henne berg
ainsi que les entre tiens avec Aribert Reimann, menés par
l’auteur lui‐même.

15

La troi sième contri bu tion de cette deuxième partie est signée
Claudie Servian : « Mise en danse de King Lear, des tech niques au
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TEXT

Introduction
Le nom de Jean- François Ducis n’a pas résisté au passage du temps,
mais au XVIII  siècle, ce drama turge a été gratifié d’une gloire théâ trale
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et livresque surpas sant même les grands clas siques fran çais, et ce,
pendant plusieurs décennies 1.

Né à Versailles en 1732, Secré taire de Monsieur, le frère de Louis XVI,
élu à l’Académie Fran çaise en 1779 à l’unani mité des quatorze voix au
fauteuil 33 occupé par Voltaire, mort l’année précé dente, Ducis a joui
d’une répu ta tion extrê me ment favo rable, n’étant d’aucune cabale,
d’aucune faction, bien que faisant partie des cercles intel lec tuels et
artis tiques les plus en vue. Surnommé « le bon Ducis », il avait
conquis les plus grands par sa douce nature qui fut rappelée au
moment de sa mort en 1817 par des « gens de Lettres » qui avaient fait
frapper, à leurs frais, une médaille à sa mémoire portant la légende
suivante : « L’accord d’un grand génie et d’un beau carac tère »
(Arnaud 109‐115). Loin du bruit des intrigues lorsque Napo léon se
couronna empe reur, puis à la Restau ra tion de la Monar chie, il
retourna vivre tran quille ment à Versailles, entouré de ses amis, et
surtout, visité par son acteur fétiche, le grand François- Joseph Talma,
et, l’élève étant devenu le maître, c’est l’acteur qui deman dait
inces sam ment au drama turge de reprendre ses textes, ce qu’il faisait
avec une géné reuse complai sance (Golder, 54‐58).

2

Des dix pièces qui ont rendu Ducis si célèbre, six sont imitées de
Shakes peare : Hamlet, Roméo et Juliette, le Roi Léar, Macbeth, Jean
sans Terre, Othello. En effet, devant l’essouf fle ment des imita tions
d’origine clas sique, les drama turges du XVIII  siècle cher chèrent à se
tourner vers d’autres sources d’inspi ra tion. En Angle terre, dans le
même temps, il y eut un renou veau d’intérêt pour l’œuvre de
Shakes peare dès la paru tion des Œuvres Complètes de Nicholas Rowe
en 1709 et encore plus après les ouvrages d’Alexander Pope en 1725,
qui donnèrent lieu à un processus d’adap ta tion et d’appro pria tion des
textes. Il est commu né ment admis que Voltaire, exilé en Angle terre
de 1726 à 1729 2, vit des repré sen ta tions de Jules César, d’Othello
et d’Hamlet au théâtre de Drury Lane (Monaco 2). À son retour en
France, il composa des adaptations, La Mort de César (1731) et
Zaïre (1732) qu’il fit repré senter, et par ailleurs, il traduisit le soli loque
d’Hamlet (« To be or not to be », III. 1) en alexan drins à la
rime classique 3. Dès lors, l’intérêt pour Shakes peare fut lancé en
France, chacun y allant de sa version person nelle de certaines pièces,
avec plus ou moins de succès, par exemple Roméo et Juliette par le
Cheva lier de Chas tellux (1770) et la version de la même pièce par

3
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D’Ozicourt (1771) ou Les Tombeaux de Vérone par Louis- Sébastien
Mercier (1782) (Monaco 86‐90/120‐126 ; Schwartz- Gastine 2017,
79‐82). L’effer ves cence culmina lorsque l’acteur David Garrick se
produisit dans les salons pari siens au cours de ses trois séjours à
Paris (1751, 1763 et 1765 4). Son jeu expressif boule ver sait les critères
scéniques fran çais engoncés dans un style clas sique à bout
d’inspi ra tion. Comme tant d’autres, Ducis fut subjugué par cet acteur
qui maniait la panto mime pour favo riser l’expres sion des senti ments,
en parti cu lier la folie qui s’empa rait de Macbeth lorsqu’il aper çoit une
dague devant lui (II. 1) (Monaco 33). Il entre tint une corres pon dance
épis to laire suivie avec lui — d’origine hugue note, Garrick s’expri mait
en fran çais —, et fit monter son Hamlet dans la nouvelle salle de la
Comédie- Française en 1769, l’année même où Garrick inau gu rait, sous
une pluie battante, les festi vités du Jubilé en l’honneur de
Shakes peare dans sa ville natale de Stratford- upon-Avon. Devant le
succès remporté par cette première tenta tive shakes pea rienne,
soutenue par l’inter pré ta tion magis trale de l’acteur Molé dans le rôle
éponyme, Ducis pour suivit l’explo ra tion du réper toire en y impri mant
sa propre veine tragique. La tragédie suivante qu’il a abordée, et dont
il a fran cisé le titre, Le Roi Léar, amplifie les déchi re ments fami liaux
aux prises avec les enjeux terri to riaux. Une fois encore, à la grande
satis fac tion de ses spec ta teurs, Ducis proposa une imita tion
person nelle, éloi gnée de l’original shakes pea rien, qui conju guait un
certain respect des règles drama tiques du théâtre clas sique fran çais
avec des inno va tions de son cru.

Pour aborder Le Roi Léar, il me faut d’abord remonter aux sources
dans lesquelles Ducis a puisé. Ensuite, je me pencherai sur la portée
de quelques modi fi ca tions signi fi ca tives appor tées par Ducis pour
répondre au goût de ses contem po rains, et enfin, j’abor derai la
créa tion de cette tragédie sur la scène de la Comédie- Française.

4
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Le Théâtre Anglois de Pierre- Antoine
de La Place
Ducis ne parlait pas du tout anglais, et ne s’en cachait pas. Il l’indique
même comme une évidence, qui procède néan moins d’une certaine
audace, dans son « Aver tis se ment » à Hamlet (1770) : « Je n’entends
point l’Anglois, & j’ai osé faire paroître Hamlet sur la Scene
Fran çoise ». Mais qui donc parlait ou lisait l’anglais à cette époque, à
part Voltaire et quelques autres intel lec tuels affranchis 5 ?

5

Pour ses deux premières imita tions de Shakespeare, Hamlet (1769) et
Roméo & Juliette (1772) 6, Ducis s’était inspiré du Théâtre Anglois de
Pierre- Antoine de La Place qui avait comme texte source des pièces
du corpus shakes pea rien l’édition établie par Alexander Pope en
six volumes, The Works of Shakespear publié à Londres par Jacob
Tonson en 1725. La première édition du Théâtre Anglois en deux
volumes in‐12 publié en 1745‐1746 ayant rencontré un tel succès, elle
fut augmentée jusqu’à huit et même dix volumes dans les éditions
ulté rieures (1746‐1749), La Place n’hési tant pas à inclure des pièces
faus se ment attri buées à Shakespeare.

6

Pierre- Antoine de La Place (1707‐1793), lui, parlait anglais, mais sans
avoir quitté le royaume de France 7. Il était origi naire d’une famille
hugue note d’Angou lême montée à Paris, persé cutée lors des
violences reli gieuses de la « Nuit de la Saint- Barthélemy » puis
réfu giée à Calais où il naquit en 1707 8. Après la Révo ca tion de l’Édit de
Nantes par Louis XIV en 1685, pour ne pas subir le sort de son aïeul
sauva ge ment tué le 25 août 1572, son père fut obligé d’abjurer la
« reli gion préten du ment réformée », suivant l’expres sion en vigueur.
Non seule ment il dut se convertir à la reli gion catho lique, mais il dut
aussi éduquer ses enfants selon le rite romain. Comme il n’y avait pas
d’insti tu tion à Calais, La Place intégra le Collège des Jésuites anglais à
Saint Omer où il acquit, de force, une solide culture anglaise en
immer sion totale.

7

Si La Place essuya des échecs cuisants en tant que dramaturge 9,
en revanche, il se distingua dura ble ment par ses traduc tions
d’ouvrages romanesques 10 : sa traduc tion de Tom Jones de Henry
Fiel ding, publiée en 1750 11, demeura sans rivale pendant un demi- 
siècle 12, la dernière édition datant de 2013 13. Et surtout, il resta à la

8
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posté rité par ses volumes sur les prin ci paux auteurs drama tiques
anglais que les Fran çais lettrés de son époque n’avaient pas encore eu
l’occa sion de décou vrir. L’attente était grande, même si les prin cipes
drama tur giques anglais ont pu dérouter certains lecteurs.

Sur la page- titre de chaque volume du Théâtre Anglois 14, est inscrite
en épigraphe une cita tion en latin, « … non verbum reddere verbo ».
Les points de suspen sion qui précèdent les quelques mots ont leur
impor tance, à l’usage du lecteur érudit qui pourra recon naître
aisé ment le premier terme de la cita tion complète. En effet, La Place
évoquait ainsi le débat initié par Cicéron 15, entre les tenants de la
traduc tion litté rale (verbo verbum reddere : rendre un mot par un
mot) et ceux qui, comme lui, procé dèrent par imita tion, selon le
prin cipe des « belles infidèles 16 ». La Place justifia sa démarche tout
en essayant de se prémunir contre d’éven tuelles critiques. « Il m’a
paru impos sible de les traduire litté ra le ment » (La Place 221, note 9),
écrit‐il, car il sentait bien que les Fran çais auraient de fortes
réti cences vis- à-vis d’une forme théâ trale si éloi gnée des prin cipes
du théâtre clas sique. Dans sa longue intro duc tion au premier volume
de 118 pages, il invite ses contem po rains à comprendre que les goûts
théâ traux des deux peuples sont diffé rents et qu’il ne faut pas rejeter
Shakes peare en le trai tant de « barbare ivre » selon l’expres sion de
Voltaire, fervent admi ra teur puis devenu pour fen deur de
Shakes peare, mais peut- être s’en inspirer 17. Cepen dant, les lecteurs
fran çais n’étaient pas encore prêts à rece voir une telle litté ra ture. Le
volume 3, dans lequel figure le Roy Lear, s’ouvre sur une Préface de
vingt pages, en réponse aux critiques acerbes qui ont accueilli les
deux premiers volumes 18. La Place en appelle à son « Lecteur
intel li gent » (xix), car il consi dé rait, en effet, que ses traduc tions
n’avaient pas voca tion à être portées à la scène. Comment le
pourraient- elles d’ailleurs, puisque La Place ne propose pas des
traduc tions suivies mais procède plutôt par résumé très succinct de
l’intrigue prin ci pale ponc tuée de commen taires person nels ? Il
conclut sa Préface en suggé rant que, parmi les vingt- six pièces qu’il a
portées à la connais sance des lecteurs fran çais grâce à ses extraits et
ses résumés, des « Auteurs Drama tiques y trou ve ront peut- être le
germe de quelque sujet capable de plaire sur la Scene Fran çoise,
étant refondu & manié par une main habile » (xix). C’est exac te ment
ce que Ducis s’est proposé de faire.

9
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Dans le volume 3, la tragédie du Roy Lear est loin d’être traduite
puisqu’elle tient sur huit pages (511 à 519), résumé (511‐517) et
commen taire (517‐519) compris. Le résumé suit fidè le ment la trame
de la pièce shakes pea rienne : « Le Duc d’Albanie remet tous ses Etats
au Roy Lear, qui meurt peu de moments après ; & le fidèle Comte de
Kent ne survit point à son maître » (La Place 517). Cepen dant, La Place
omet le quatrain conclusif shakes pea rien qui propose un pané gy rique
du roi défunt ainsi qu’une pers pec tive pour le royaume réunifié grâce
à l’avène ment d’un succes seur. Selon cette version, la tragédie,
centrée sur Lear, se termine par la mort du roi et implique non
seule ment la fin d’un règne, mais la fin d’une époque. Consi dérée par
La Place comme « un contraste perpé tuel, de gran deur & de bassesse,
de paté tique [sic.] & et de frivo lités, de sublime & de ridi cule » (517),
cette tragédie brosse le portrait d’un person nage éponyme
« rassem blant tous les défauts de l’enfance avec ceux de la vieillesse
la plus décrépie », mais qui « n’arrive presque jamais sur la scène,
sans arra cher des larmes au spec ta teur le moins sensible » (518).

10

Si ce résumé commenté pouvait satis faire la curio sité intel lec tuelle
des lecteurs fran çais en ce milieu du XVIII  siècle, il ne pouvait plus
convenir à partir de la paru tion des travaux de Pierre Le Tour neur
en 1776. Ainsi, bien que restant en bons termes avec La Place, Ducis
puisa ses inspi ra tions suivantes dans ces nouvelles traductions.

11

e

Shakes peare traduit de l’Anglois,
dédié au Roi, Pierre- Prime-
Félicien Le Tour neur (Paris, La Veuve
Duchesne, 1776‐1783)

La vie de Pierre Le Tour neur est peu docu mentée. On sait qu’il est né
à Valognes, en Normandie, en 1736 et qu’il monta à Paris où il fut
nommé censeur royal et secré taire de la librairie du Comte d’Artois,
frère du futur roi Louis XVIII. En revanche, il connut un grand succès
avec ses premières traduc tions de l’anglais, en prose, Les Nuits
d’Edward Young, aussi il continua à traduire, en parti cu lier cette
somme que repré sente l’œuvre de Shakes peare. Il meurt à Paris
en 1788, après avoir été tout à tour admiré, puis détesté par
Voltaire vieillissant.

12
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Sur la page de titre, figure égale ment une cita tion latine : « Homo
sum : Humani nihil à me alienor puto » avec la réfé rence expli cite au
poète Térence. Ce vers, tiré de la comédie L’homme qui se
punit lui‐même, qui signifie « Je suis homme, et rien de ce qui touche
un homme ne m’est étranger », a été qualifié comme étant la « devise
des Lumières » (Delon 279). « L’Epître dédi ca toire au Roi » est signé
de trois noms, Le Comte de Catuelan, Le Tour neur et
Fontai ne mal herbe, mais l’ensemble est resté à la posté rité sous le seul
nom de Le Tour neur, alors qu’il s’était entouré d’un aréo page de
lettrés pour réussir à publier cette magis trale traduc tion en vingt
tomes in‐8 en un laps de temps très court, entre 1776 et 1783. Les
auteurs s’empres sèrent de criti quer verte ment leurs prédé ces seurs,
en évitant de les nommer, sans doute La Place et Voltaire (qui lui a
donc rendu la pareille ensuite) :

13

Jusqu’ici ce Père du Théâtre Anglois, ne s’est montré aux regards
d’une Nation rivale & superbe dans son goût, que sous une sorte de
traves tis se ment ridi cule qui défi gu roit ses belles propor tions. Nous
avons eu le courage de le déli vrer de ses faux brillans qu’on avoit
substi tués à la vraie richesse, & d’arra cher ce masque, qui en
étouf fant l’expres sion vivante de ses traits, n’offroit de lui qu’une
physio nomie morte & sans carac tère. (Tome 1, p. iv)

Ils procèdent ensuite à l’auto- promotion de leur travail dans « L’Avis
sur cette Traduc tion » (Tome 1, n.p.), en justi fiant leurs écarts vis- à-
vis du texte source :

C’est une traduc tion exacte & vrai ment fidèle que nous donnons ici ;
c’est une copie ressem blante, où l’on retrou vera l’ordon nance, les
atti tudes, le coloris, les beautés & les défauts du tableau. Pour cette
raison même, elle n’est pas et ne doit pas être rigou reu se ment
litté rale : ce serait être infi dèle à la vérité et trahir la gloire du Poëte.
Il y a souvent des méta phores et des expres sions qui, rendues mot à
mot dans notre langue seraient basses et ridi cules, lorsqu’elles sont
nobles dans l’original : car en Anglais il est très peu de mots bas.
(Tome 1, p. cxl)

Le premier volume se conclut par une « Appro ba tion » signée de
Crébillon fils 19 qui eut une charge de censeur de 1774 à 1776 : « J’ai lu,
par ordre de Monsei gneur le Garde des Sceaux, Le Théâtre de

14
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Shakes peare ; & je n’ai rien trouvé qui ne dût en faire désirer
l’impres sion. À Paris, ce 20 janvier 1775. Crébillon »

Cette auto ri sa tion, beau coup plus légère que pour le manus crit de
Ducis présenté à la censure quelques années plus tard, ne concerne
que l’auto ri sa tion d’impres sion. En effet, cette somme ne préten dait
nulle ment être portée à la scène. La preuve en est par l’abon dance de
notes expli ca tives en bas de page et en fin de pièce. Le Tour neur
s’adres sait, comme La Place, à de futurs lecteurs dési reux d’élargir
leurs connais sances, à des érudits rési dant loin des scènes théâ trales
et à des insti tu tions (biblio thèques, collec tions privées…) comme s’il
allait de soi que le théâtre shakes pea rien ne devait pas trouver sa
place sur une scène fran çaise en l’état. C’était aussi trans poser sur la
scène théâ trale les conflits géopo li tiques de l’époque, de la Guerre de
Sept Ans (1756‐1763) aux jeux d’alliances oppo sées en
terre américaine.

15

Le volume V, paru en 1779, contient Le Roi Léar suivi de Hamlet. Sur la
liste des Person nages, classés selon leur rang, Le Tour neur indique
que Léar est « Roi de la Grande- Brétagne, fils de Bladud, auquel il
succéda l’an du monde 3105 », le Duc de Bour gogne est omis ; le « Roi
de France » a pour nom « Aganippus », « Roi d’une partie de la Gaule
où est aujourd’hui la France ». Ces préci sions indiquent que Le
Tour neur a pris ses sources dans l’ouvrage de l’écri vain gallois
Geof frey of Monmouth, Historia Regum Britanniae (The Histo ries of
the Kings of Britain) écrit vers 1135, repris en partie par Raphael
Holin shed dans ses Chro nicles of England, Scot land, and Ireland dont
la seconde édition de 1587 a servi de texte source à Shakes peare. En
archaï sant certains noms de person nages, Le Tour neur veut replacer
l’action dans son cadre histo rique anté rieur à l’ère chré tienne, aux
envi rons de 800 avant J.‐C. 20.

16

Le Tour neur (256) attribue la réplique finale de la pièce (quatrain à
la rime clas sique dans l’original) au Duc d’Albanie (la liste des
person nages n’indique pas qu’il a été marié à Gone rill, la fille aînée
de Léar) :

17

Il faut céder, malgré nous, à la néces sité de ces temps désas treux.
Epan chons les senti mens de notre cœur, sans nous permettre ni
murmure, ni réflexions amères (+). Le plus vieux de nous était celui
qui a le plus souf fert. Nous qui sommes jeunes, nous ne verrons
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jamais tant de maux, ni tant de jours ! 
(Ils sortent au son d’une musique funèbre.) 
____ 
(+) Disons ce que nous sentons, & non ce que nous devons dire,
c.‐à.‐d. sans accuser les dieux.

Laisser le mot de la fin au gendre de Léar est conforme à l’in‐quarto
de 1608, texte qui a dû être joué devant le roi Jacques I  d’Angle terre
lors des Festi vités de la Nati vité, le 26 décembre 1606 (Schwartz- 
Gastine 49). Albanie est le seul membre de la famille royale encore
vivant, quoique royal par alliance et non par le sang, il a prouvé son
atta che ment au Roi, et donc, il est le person nage le plus appro prié
pour prononcer l’éloge funèbre du Roi défunt et conclure la tragédie.
En revanche, l’in‐folio de 1623 rassemblé par John Heminge et Henri
Condell sept ans après la mort de Shakes peare, offre une varia tion
signi fi ca tive car, dans ce volume, c’est Edgar qui termine la pièce par
ce même quatrain. Edgar mérite recon nais sance puisqu’il a subi une
injure impar don nable de la part de son père, mais lui a montré un
atta che ment indé fec tible dans la tour mente, ainsi qu’à son roi.
De plus, Edgar est lié à Lear sur un plan spiri tuel puisqu’il est son
filleul, cette préci sion donnée par Regan, la fille cadette de Lear à
l’Acte II, prend alors toute son importance 21.

er

On voit que Le Tour neur s’est cru obligé d’insérer une note en bas de
page de cette réplique composée d’un vers en traduc tion litté rale
« Disons ce que nous sentons, & non ce que nous devons dire » qui
corres pond au deuxième vers du quatrain de l’original (« Speak what
we feel, not what we ought to say », V. 3, 323), suivi d’une glose
expli ca tive « c’est- à-dire sans accuser les dieux » qui n’appa raît
nulle ment dans le texte shakes pea rien actuel.

18

Jean- François Ducis avait à sa dispo si tion ces deux textes. S’il
cher chait à s’inspirer prin ci pa le ment de la version de Le Tour neur, il
n’en a pas moins voulu faire œuvre person nelle en inté grant d’autres
sources d’inspi ra tion. Mettant à profit le conseil de La Place, il a
« refondu et manié » le « sujet » de la tragédie origi nelle et a proposé
une pièce « capable de plaire sur la Scene Fran coise » et a, ainsi,
permis la décou verte d’un corpus en l’adap tant au goût de
ses contemporains.
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De quelques remarques sur le
texte de Ducis

Les appro ba tions successives

Sous l’Ancien Régime, toute publi ca tion quelle qu’elle fût, devait
obli ga toi re ment être évaluée par un comité de censure royal. C’était
le premier barrage, incer tain et aléa toire, que devait fran chir l’auteur.
On a déjà indiqué que le fils du drama turge Crébillon avait été le
censeur de Le Tour neur, lui‐même ayant une charge de censeur qu’il
exerça sur d’autres écri vains. Le censeur de Ducis fut l’impla cable
Jean- Baptiste-Antoine Suard (1732‐1817). De 1774 à 1790, celui‐ci
admi nistra sa charge de censeur royal avec une sévé rité impi toyable,
débus quant les attaques masquées contre la royauté, refu sant les
nouveautés par trop éloi gnées du « bon goût » et de la « bien séance »
de son époque 22. Ce fut donc un soula ge ment lorsque la permis sion
de faire repré senter et de publier Le Roi Léar fut accordée le
24 octobre 1782. On remar quera que la permis sion est double,
accordée au cours du même examen : « repré senter » et « publier »,
plaçant l’art vivant avant même la version livresque.

20

Venait ensuite la séance de lecture par l’auteur devant le Comité de
Lecture de la Comédie- Française, composé en grande partie de
comé diens. Ducis avait dû reprendre son manus crit de Hamlet à trois
reprises en 1769, à cause de l’oppo si tion de Lekain, l’acteur favori de
Voltaire, qui s’oppo sait à ces nouveautés de style et de sujet. Quatre
ans après la mort de Voltaire et après l’immense succès de Hamlet
et de Roméo et Juliette, le Comité accueillit son Roi Léar
favo ra ble ment dès la première lecture. Puis, c’était l’épreuve de la
scène. Étant donné sa célé brité, Ducis a béné ficié d’un très grand
nombre de commen taires, mais pour le plus grand déses poir des
histo riens de la scène, ces commen taires sont pour la plupart des
juge ments de valeur péremp toires, très élogieux certes, mais trop
géné raux, ou des condam na tions prove nant sans surprise des tenants
du style clas sique, Fréron, l’abbé Geof froy et les autres ainsi que les
émules de Voltaire, comme La Harpe ou Bachau mont. Et enfin,
lorsque le livre était publié, le texte était scruté avec une minutie
renou velée qui ne lais sait rien au hasard, chaque détail, chaque
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chan ge ment, étant analysé à la loupe, louanges et critiques
redou blant d’inten sité : « la lecture, la redou table lecture, […] c’est là
où l’auteur paraît tout nu devant son juge », se plai gnait Ducis, alors
même qu’il était en pleine gloire 23.

Une œuvre sous le signe de « l’Imita ‐
tion »
Dans son « Aver tis se ment » publié avant Hamlet (en 1770), Ducis note
déjà la dette qu’il doit à sa source prin ci pale :

22

Tout le monde connoît le mérite du Théâtre Anglois de M. de la
Place. C’est d’après cet Ouvrage précieux à la Litté ra ture que j’ai
entre pris de rendre une des plus singu lières Tragé dies de Sakes peare
[sic]. On verra ce que j’ai emprunté de ce Poëte si fécond, si
pathé tique & si terrible.

Il utilise le même procédé dans son « Aver tis se ment » au Roi Léar :

La traduc tion du Théâtre de Shakes peare par M. le Tour neur, est
entre les mains de tout le monde : ainsi chacun peut voir aisé ment ce
que j’ai tiré de cet Auteur célèbre, & ce qui est de mon inven tion dans
cette Tragédie. (v 24)

Ducis recon nait la valeur des sources auxquelles il a puisé. Ainsi, en
les imitant, il rendait hommage à ses prédé ces seurs, ne manquant pas
de les compli menter au passage. Il se plaçait donc dans la tradi tion
antique, de Platon à Aris tote, de l’imita tion des maîtres, « imitatio ».
Et, selon cette même tradi tion qui doit laisser trans pa raître en
fili grane des traits recon nais sables de l’œuvre source, il savait s’en
déta cher pour faire œuvre person nelle, suivant le concept
de « renovatio ». C’est juste ment ce double jeu qui a fait la gloire de
Ducis. Les Fran çais commen çaient à pouvoir appré hender l’œuvre de
Shakes peare dans sa globa lité, mais elle parais sait encore beau coup
trop nova trice pour un public pour tant lassé des formes anciennes et
à l’affut de nouveauté. Ducis a servi de passeur : on voyait sa
créa ti vité à l’œuvre, dont les ressorts étaient bien ancrés dans
son époque.
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La règle des trois unités, légè re ‐
ment bousculée
La tragédie de Ducis est divisée en cinq actes, comme il se doit. Les
scènes sont nombreuses puisque, suivant la règle clas sique, elles sont
défi nies par les entrées et sorties des person nages, si bien que cette
tragédie tota lise quarante- six scènes 25 dont certaines sont
composée d’une seule réplique 26. Cette struc ture rend compte du
mouve ment de l’action scénique, surtout dans la deuxième moitié de
la pièce. Il faut mesurer la hardiesse de Ducis qui osa s’éloi gner de la
sacro- sainte règle des trois unités du théâtre clas sique. Il n’y avait
que lui, grâce à sa répu ta tion et à son aura, qui ait pu se permettre
une telle brèche dans les tradi tions. Pour permettre le bon
dérou le ment du spec tacle, Ducis fournit des didas ca lies élabo rées et
précises qu’il déve loppa au fil des repré sen ta tions, selon les
anno ta tions manus crites de diverses mains figu rant sur le manus crit
de scène.

24

Le temps. Les vingt- quatre heures régle men taires sont quelque peu
élas tiques à l’Acte IV pour permettre un allon ge ment du temps
drama tique. « La nuit » de la scène 1 (Ducis 98 27) se prolonge
en « demi- nuit » à la scène 2 « faire peu à peu une demi- nuit pour
imiter le lever de l’aurore » (Ducis 100), puis, à la scène 4, Léar,
incons cient gisant sur un lit de roseaux, est placé « vis- à-vis les
rayons de l’aurore nais sante dans la caverne » (Ducis 102) et lorsqu’il
s’éveille, « charmé par les rayons de l’aurore », il s’écrie « O, la douce
lumière ! » (Ducis 106).

25

Le lieu. Les Actes I et II se passent « dans un Château fortifié du Duc
de Cornouailles », les Actes III, IV et V ont lieu dans la nature : « le
Théâtre repré sente une forêt hérissée de rochers ; dans le fond, une
caverne, auprès de laquelle est un vieux chêne. Il est nuit. Le temps est
disposé à un orage épouvantable 28 ».

26

La nature s’avère tour à tour bonne et mauvaise. Faisant écho à la
sensi bi lité rous seauiste, elle charme Léar, offre des roseaux servant à
lui faire un lit cham pêtre et des « végé taux d’où l’art sait exprimer /
Quelques sucs bien fai sans » (IV. 5, p. 78). Elle offre un refuge
protec teur à plusieurs reprises : Edgar dissi mule Helmonde dans la
caverne (I. 4), Léar se cache dans le creux d’un chêne antique (IV. 8 29),
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et quand il s’évanouit, Léar est retenu dans sa chute par les morceaux
de rochers (tombant évanoui sur un débris de rocher, V. 9, 111). Mais la
nature peut s’avérer être effrayante, dans l’obscu rité ou lors de la
tempête. Cette violence de la nature appelle une corres pon dance
dans les tour ments de l’âme humaine. À la fin de l’Acte II, Léar (avec
joie et d’un air égaré) aspire à la violence de la nature : « Je sens
qu’avec plaisir je verrai la tempête » (II. 9, 45) ; il apos trophe les
éléments : « Redou blez vos efforts, cieux, tonnerre, tempête, /
Versez tous vos torrens, tous vos feux sur ma tête ! » (III. 5, 55‐56). Et
à l’Acte III scène 6, Léar, sortant d’entre les arbres, s’écrie : « Une autre
dans mon sein va bientôt s’élever » (59). On ne peut que rappro cher
cette réplique de l’invo ca tion que Chateau briand (1768‐1848) mettra
plus tard dans la bouche de René : « Levez‐vous orages désirés qui
devez emporter René dans les espaces d’une autre vie » (René,
François- René de Chateau briand, 1802). Ainsi, sous la plume de Ducis,
la tragédie shakes pea rienne prend des accents préromantiques.

Nombre de personnages
L’action est très resserrée par rapport à la trame shakes pea rienne, le
XVIII  siècle fran çais n’appré ciant nulle ment les digres sions ou les
intrigues subsi diaires, aussi ses contem po rains ont su grand gré à
Ducis d’avoir opéré ce recen tre ment et « corrigé les défauts du plan »
de la tragédie de Shakes peare (Arnault 110). Par voie de consé quence,
le nombre de person nages est réduit par rapport à l’œuvre
shakes pea rienne, et pour tant rela ti ve ment élevé pour la scène de
l’époque. Ducis a main tenu quinze person nages parlants, parmi
ceux‐ci, douze portent un nom, trois n’en n’ont pas.

28

e

Quels sont les person nages supprimés ? La fille aînée de Léar,
renommée Volné rille, trop perverse pour être drama tisée, n’existe
que par réfé rences obliques. Le Duc de Glou cester, pour tant sujet
loyal du Roi, élimi nant de fait le châti ment sangui naire de
l’énucléa tion (pour tant si prisé des spec ta teurs jaco béens) en
confor mité avec la bien séance clas sique, ainsi que ses deux fils, donc,
point d’Edmund, le fils illé gi time mons trueux ni d’Edgar trans formé
en « Pauvre Tom » pour échapper à la vindicte. En revanche, Kent est
un compo site de Glou cester puisqu’il a deux fils légi times, Lénox et
Edgar, mais tous deux sont honnêtes et soli daires, quoique
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méses timés par leur père. Le médecin aurait été d’un statut déplacé,
de même que le Fou du Roi, incon ve nant suivant la stricte
démar ca tion à la Fran çaise entre la tragédie et la comédie. Mais
l’élimi na tion du Fou n’est pas unique ment une conces sion pour se
conformer à la bien séance clas sique à la Fran çaise. Par ses échanges
avec David Garrick lors de ses séjours à Paris, Ducis s’est aussi inspiré
de sa version scénique de Lear dont il inter pré tait le rôle- titre
(cf. Halio). Au King’s Theatre, l’action était ainsi recen trée sur les faits
et gestes du Roi (et donc sur le person nage et la pres ta tion de
l’acteur), et malgré les diverses modi fi ca tions que Garrick a appor tées
au texte au fil de sa carrière, il n’a jamais repris le Fou, person nage
éminem ment ambi va lent, que déjà Nahum Tate avait supprimé dans
sa réécri ture clas sique de la tragédie après la Resto ra tion, en 1692.
Alors que Tate avait cédé au goût clas sique fran çais en intro dui sant
une Confi dente auprès de Cordelia (qui n’était pas mariée au roi de
France), Ducis inventa un person nage, Norclète, qu’il décrit comme
un « pauvre vieillard » ou « ermite », et qui vit au milieu de la nature,
au fond de la caverne et qui porte secours d’abord à Helmonde (ainsi
qu’est renommée Cordelia, la douce et bonne cadette de Léar), puis à
Léar, faisant vaillam ment face aux soldats de Cornouailles.

Il ne faut pas oublier la nombreuse figu ra tion (cinquante soldats à la
première devant la Cour le 16 janvier 1783, soixante- douze soldats à la
reprise de juin 1792), autre inno va tion de Ducis, qui se permet tait des
déploie ments spec ta cu laires sur la grande scène du nouveau Théâtre
Royal situé dans le Faubourg Saint- Germain. Contrai re ment aux
pratiques drama tiques de la première moder nité anglaise qui faisait
large ment appel à l’imagi na tion des spec ta teurs pour évoquer des
scènes spec ta cu laires repré sen tées sur les espaces restreints des
théâtres (voir le Prologue d’Henri V), Ducis s’inspira de la
scéno gra phie anglaise de son temps en privi lé giant des
repré sen ta tions gran dioses que permet taient les vastes dimen sions
de ce nouveau plateau.

30

Glis se ment du poli tique au domestique

À l’ouver ture de la pièce, les partages de terri toire ont déjà été
effec tués, les mariages des deux sœurs, Régane et Volné rille, aussi,
ainsi que le rejet de la fille favo rite, Helmonde car Régane et Volné rille
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ont insinué auprès de leur père que leur cadette, promise au roi de
Dane mark, Ulric, était un danger pour le royaume d’Angle terre avec
son armée si puis sante (Ducis 10, I. 4). Mais Léar, encore chez
Volné rille, se rend compte de son erreur et « laisse pour Helmonde
échapper des regrets » (Ducis 2, I. 1). Dans sa pers pec tive, Ducis
évacua le poli tique de la trame drama tique pour se concen trer sur la
tragédie domes tique de ce père abusé par ses méchantes filles et
plein de remords envers sa seule fille valeu reuse qu’il a indû ment
« chassée & maudite » (Ducis 2, I. 1). Il est rejoint dans son malheur
par Kent qui se méprend aussi sur ses deux fils (33, II. 4). Tous deux
forment le chœur des vieux pères se lamen tant sur l’ingra ti tude des
enfants : « On ne voit plus partout que des enfans ingrats » dit Léar,
ce à quoi, Norclète renchérit : « Ils n’ont que trop souvent désolés les
familles » (60, III. 7). Mais au fil de la pièce, ce sont surtout les
remords de pères égarés dans leurs juge ments qui dominent : « mes
remords, mes enfans » (29, II. 4), et encore « La honte, la douleur, le
remords, tout m’égare » (32, II. 4). Et lorsqu’enfin il voit Helmonde,
Léar la supplie : « Pardonne à ce Vieillard que le remords déchire »
(71, III. 8). Pour tant, Helmonde n’a aucun ressen ti ment envers son
père, bien au contraire, elle est pleine de solli ci tude, ce qui touche
tant Edgar, si bien qu’il décide de la mettre à l’abri dans la caverne et
de répandre de fausses nouvelles de sa mort (15, I. 1 et 4).

Lorsqu’il réalise sa méprise, ce n’est pas la couronne perdue que Léar
regrette, mais l’ingra ti tude de ses filles et son juge ment erroné : « Je
cherche des enfans, & non pas un Empire » (didas calie : « Lear seul »,
Ducis 36, III. 5). À la ques tion d’Helmonde qui essaie de lui faire
remonter à la mémoire son état anté rieur : « Auriez‐vous été Roi ? »,
Léar, qui ne la recon nait pas encore, répond « Roi ? non ; mais je fus
père » (81, IV. 5). Alors, Helmonde va jusqu’à suggérer que c’est
l’ingra ti tude de ses sœurs « qu’il aima trop peut- être » qui lui « ont
troublé la raison » (81, IV. 5). Les spec ta teurs étaient si sensibles à cet
aveu poignant de la part de ce Roi si malheu reux que, d’après les
critiques de l’époque, toute la salle était trans portée par
des larmes 30.
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Raison et Sentiment
La repré sen ta tion de la folie d’un roi sur la scène royale était un pari
très risqué de la part de Ducis, ce qu’il exprime dans son
« Aver tis se ment » :

33

[…] j’ai tremblé plus d’une fois, je l’avoue, quand j’ai eu l’idée de faire
paroître sur la scène Fran çaise un Roi dont la raison, est aliénée. Je
n’igno rois pas que la sévé rité de nos règles & la déli ca tesse de nos
Spec ta teurs nous chargent de chaînes que l’audace Anglaise brise &
dédaigne, & sous le poids desquelles il nous faut pour tant marcher
dans des chemins diffi ciles avec l’air de l’aisance & de la liberté.
(Ducis 8)

Ducis consi dère que Léar a été victime de ses excès d’huma nité.
Comme le dit Helmonde dans la très longue scène de recon nais sance
de l’Acte IV, son père a perdu la tête car il a trop aimé ses deux filles
(« de coupables enfans, qu’il aima trop peut- être », 82, IV. 5) qui l’ont
rejeté alors qu’elles avaient reçu son royaume. Léar est « le
person nage d’un Roi aban donné, Vieillard vrai ment déplo rable, tombé
dans la misère pour avoir été trop géné reux, & dans la démence pour
avoir été trop sensible » (9). La « géné ro sité » et la « sensi bi lité » sont
deux senti ments qui n’ont pas trace dans l’original shakes pea rien,
mais qui commencent à faire leur entrée dans le registre des
fonde ments de la person na lité en cette fin du XVIII  siècle, et surtout
qui s’accordent avec le carac tère bien veillant de Ducis. Dès « l’Épître
Dédi ca toire » dédié à sa mère 31, Ducis avoue qu’il doit à sa géni trice
« une sensi bi lité héré di taire que j’ai puisée dans [son] sein » (6). Il fait
sienne la maxime de Diderot « Heureux celui qui a reçu une âme
sensible et noble » (Le Fils naturel, 1757 sans pagi na tion). Dans cette
pièce, pour tant une tragédie, on se laisse aller aux senti ments, à la
douceur, à la douleur de l’ingra ti tude, du remords, et l’on verse
beau coup de larmes. Les temps ne sont plus à la vertu guer rière et au
devoir filial des clas siques fran çais. Les pleurs ne sont pas tant
attri bués au grand âge, à la faiblesse ou à la douleur extrême
de Léar 32, mais sont l’émana tion natu relles des person nages vertueux
fidèles au Roi et à Helmonde, comme Kent 33 ou le Duc d’Albanie qui
revient sur scène après avoir saisi Volné rille et Régan en les lais sant à
la vindicte popu laire et, suivant la didascalie, mettant Helmonde dans
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les bras de Léar, témoigne de la ferveur des soldats et du peuple
lorsqu’il rend à Léar sa couronne : « Tous les cœurs sont émus, tous
les yeux sont en larmes / Vivez, régnez, mon père » (115, V. 13), ou
Volwick, l’Offi cier du Duc devenu protec teur du Roi qui enjoint Kent
de s’enfuir avec Léar pour éviter la violence de Cornouailles et de
Régan, malgré la tempête qui se lève au- dehors 34.

Celle qui verse le plus de larmes est bien sûr Helmonde. Edgar en
rend compte au début de l’Acte III « sur ses malheurs / Helmonde est
la première à répandre des pleurs » (48, III. 1). La langue fran çaise
pose une ambi guïté quant à la personne concernée : il s’agit certes de
ses malheurs à elle, mais, avant tout, elle s’émeut des malheurs de son
père, rejeté par ses deux filles ingrates. C’est par ses larmes de
compas sion qu’elle a touché, invo lon tai re ment, l’âme d’Edgar. Le Duc
de Cornouailles comprend que Helmonde repré sente un grand
danger pour eux car il craint que « ses soupirs, ses larmes »
n’émeuvent « des sujets toujours prêts à s’armer contre [eux] » (97,
V. 1). De séduc trices malgré elle, ses larmes deviennent objet
d’anxiété, si bien qu’elle se fait arrêter et que Cornouailles et Régan la
destinent à une mort certaine. Mais ses larmes sont égale ment
salva trices car c’est bien grâce à elles que Léar recouvre la raison et la
recon naît : « Oui, je sens que tes pleurs, en baignant mon visage, /
M’ont rendu ma raison. » (86, IV. 5)

35

Les larmes sont d’une impor tance capi tale tout au long de cette
tragédie. En prenant une valeur poly sé mique, elles reflètent
véri ta ble ment la nature sensible de Ducis, confé rant à son écri ture
des inflexions préromantiques.

36

Le dénouement

L’action de l’Acte V procède d’une succes sion de retour ne ments
impro bables qui se suivent avec une rapi dité irréa liste jusqu’à
l’heureux dénouement 35. Helmonde, Léar et Kent sont prison niers de
Cornouailles et de Régan, tandis qu’Edgar est parti guer royer contre
leurs armées et, d’après le bref compte- rendu de Strumor, avance de
façon fulgu rante (106, scène 7). Avant de se lancer dans la bataille,
Cornouailles fait emmener Helmonde par Oswald avec mission de
l’éliminer (108, scène 9), Léar très affaibli restant avec Kent entourés
de gardes (109, scène 10). Font alors irrup tion sur scène des gardes
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entraî nant Edgar enchaîné dont les armées ont été défaites (110,
scène 11). Il apprend la mort d’Helmonde, se jette dans les bras de son
père et, toujours dans les fers, affronte Cornouailles et en appelle à
ses soldats pour le secourir et revenir vers le Roi (112). Un premier
soldat du Duc passe du côté d’Edgar, suivi immé dia te ment par « des
soldats en assez grand nombre », il s’ensuit une courte confron ta tion
entre les deux factions, celle du Duc étant bien supé rieure.
À nouveau, Edgar exhorte les soldats du Duc si bien que l’un d’entre
eux se rebelle contre son chef, « le désarme, et tourne son épée
contre lui, prêt à le percer » et en masse « tous les Soldats du Duc
l’aban donnent, ils se rangent dans l’instant du parti d’Edgar, et
tombent avec respect aux pieds de Léar : ils baissent devant lui leurs
armes, et inclinent leurs drapeaux ». Edgar, toujours dans les fers,
ordonne aux soldats d’emmener le Duc (114). C’est alors que le Duc
d’Albanie revient, mettant Helmonde dans les bras de Léar (114, sc. 13).
Il l’avait arra chée des mains d’Oswald avant de le tuer, lais sant
Volné rille et Régan subir leur châti ment selon la vindicte popu laire, il
restaure Léar sur son trône « Vivez, régnez, mon père » (115). Ayant
recouvré ses esprits, Léar marie Helmonde et Edgar et leur transmet
la couronne :

Approchez- vous, Edgar ; approchez- vous Helmonde. 
Recevez, mes enfans, avec le nom d’époux, 
Celui de Souve rain qui m’est rendu par vous. (115‐116)

Rétabli dans sa dignité, Léar peut conclure la tragédie :

Kent, voilà nos enfans : tu veilleras sur eux 
(en les regar dant tous) 
Et vous qui m’accordez ces amis généreux, 
Avant de m’endormir dans la nuit éternelle, 
Dieux, laissez- moi goûter leur tendresse fidèle ! 
Si ma raison s’éteint, daignez la rallumer ; 
Ou laissez- moi du moins un cœur pour les aimer. 
(La toile tombe) (116)

Le dénoue ment présenté par Ducis n’est pas conforme à la version de
Le Tour neur, fidèle à l’original de l’in‐quarto réac tua lisé par
Alexander Pope qui rend compte du goût des spec ta teurs de son
temps pour un texte plus fidèle à l’original shakes pea rien. Il ne
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corres pond pas plus à la version tron quée du final selon le résumé de
La Place, lui aussi conforme au texte shakes pea rien. Il suit la version
que David Garrick porta à la scène à partir de 1773 conser vant le
dénoue ment roma nesque de la version de Nahum Tate (en date
de 1681) 36 qui plai sait tant aux spec ta teurs de la Restau ra tion et qui
sera porté à la scène anglaise jusqu’au XIX  siècle (Foakes 85).
L’heureux dénoue ment corres pond en partie au récit en prose, Leir,
narré par Geof frey of Monmouth, dont s’est inspiré Shakes peare et
dont Ducis a eu connais sance puisqu’il a repris les noms et qualités
de certains des person nages, comme on l’a déjà indiqué.

e

Bien évidem ment, Ducis ne pouvait pas faire mourir le Roi Léar car
cela aurait été contraire à la bien séance clas sique, les person nages ne
mourant pas sur scène mais en coulisse 37, et surtout, cela aurait été
perçu comme un funeste présage pour cette tragédie inau gurée à la
Cour de Louis XVI à Versailles six ans avant la Révo lu tion, et ensuite
jouée devant Napo léon, puis Louis XVIII.

39

La représentation
À chaque nom de person nage est associé celui de l’inter prète choisi
par Ducis lors de la créa tion en 1783, que ce soit dans le manuscrit 38

et dans le livre imprimé la même année par Guef fier, la preuve que ce
texte était avant tout écrit pour être joué. Ducis était très proche du
théâtre royal, en connais sait les acteurs et avait lui- même choisi son
inter prète du roi Léar, le grand Brizard (Orléans 1721- Paris 30 janvier
1791) qui excel lait dans les tragé dies de Voltaire 39. Celui‐ci avait déjà
inter prété Clau dius dans Hamlet en 1769 et Montagu dans Roméo
et Juliette en 1772, et Œdipe aveugle dans la tragédie de Ducis, Œdipe
chez Atmède en 1778. En revanche, en 1784, pour Macbeth, il ne fit que
prêter sa voix à Duncan car il avait des pertes de mémoire 40. Les
répé ti tions avaient dû être inter rom pues à plusieurs reprises à cause
des problèmes de santé de Brizard (Monaco 127) et l’on pres sait Ducis
de choisir un autre acteur, Larive, mais Ducis persis tait, car il
consi dé rait que Brizard avait saisi ses inten tions d’inter pré ta tion. La
récep tion des spec ta teurs lui donna raison : ce fut un immense
succès, tant à la Cour, le jeudi 16 janvier 1783 (la reine avait pleuré)
qu’aux repré sen ta tions données dans la nouvelle salle de la Comédie- 
Française située au Faubourg St‐Germain 41. Cette salle était
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beau coup plus grande que celle de Riche lieu, permet tant une
assem blée de plus de mille spec ta teurs qui, pour la première fois,
assis taient à la repré sen ta tion en étant assis. La scène, aux
dimen sions spacieuses, permet tait des séquences spec ta cu laires à la
nombreuse figu ra tion qui ont fasciné le public et qui s’inscri vaient
dans le dérou le ment de l’action drama tique, surtout au dernier acte :
les soldats d’Edgar, la capture d’Helmonde par les hommes d’Oswald,
Cornouailles entrant sur scène le poignard ensan glanté annon çant la
fausse mort d’Helmonde, Cornouailles se préci pi tant sur Léar, le final.
Les éléments de décors permet taient des séquences de jeu : Léar
sortant d’entre les arbres, se glis sant hors du tronc du vieux chêne
(III. 6). Alors que les acteurs clas siques jouaient dans la statique, Ducis
lui, prit le parti de l’acti vité scénique, du mouve ment, du
spec ta cu laire (Monaco 134). Repré senter une véri table tempête sur
scène était un défi supplé men taire. Des frais extra or di naires
substan tiels avaient été engagés pour se fournir en « poudre et esprit
de vin » (Monaco 133‐134 et Golder), cepen dant, ce défi en valait la
peine tant il fut apprécié des spec ta teurs et même des critiques.

Après sa créa tion à la Cour, la pièce fut jouée dix- huit fois, entre le
20 janvier et le 23 mars 1783, nombre impres sion nant étant donné la
gran deur de la salle et le nombre de spec ta teurs poten tiels, et
rapporta les plus grandes recettes jamais obte nues par Ducis,
pour tant si célèbre (Golder 144‐145). Ce fut un immense succès pour
Brizard, qui émut les spec ta teurs par sa majesté dans le malheur :
« pour comble de bonheur, Ducis fut joué par Brizard : il semblait que
l’âme du poète eut passé par l’acteur » (Arnault 110). Sa longue
silhouette, son port altier, sa cheve lure préma tu ré ment blan chie lui
tombant sur les épaules, sa voix profonde ont ému les spec ta teurs
aux larmes. Les critiques ne nous aident pas car ils ne décrivent pas la
repré sen ta tion, mais en rendent une impres sion subjec tive.
Néan moins, ce sont les mêmes adjec tifs qui reviennent sous leur
plume pour louer le jeu de l’inter prète : « noble », « impo sant »,
« véné rable », « auguste » (Golder 154)…

41

Les costumes de la repré sen ta tion initiale à la Cour avaient été prêtés
par Les Menus Plai sirs royaux 42. Pour tant, plutôt que d’être revêtu
d’un riche habit comme il aurait dû le faire, Brizard avait passé une
cape « en toile gris et pourpre », une matière qui indi quait sa
déchéance, mais dont la couleur rouge évoquait son rang passé. Sur
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le portrait de Madame Guiard, la cape est entr’ouverte, lais sant
appa raître son ancien vête ment royal, combi nant « lambeaux » avec
« richesse ». Les autres person nages, tous de rang royal (sauf
Norclète, dont la toile est encore plus gros sière que celle de Léar),
portent des soie ries de diffé rentes couleurs : bleu, lilas, vert, brun,
prune… contri buant à composer des tableaux colorés agréables à
l’œil. Et parmi les effets spéciaux qui clôturent la pièce, l’entrée
triom phale de Cornouailles suivi de son armée renforcée par le
déploie ment de « drapeaux pour quelques offi ciers » et de « drapeaux
[pris sur l’ennemi] pour d’autres offi ciers, suggère un final
spec ta cu laire et plein de couleurs (V. 11).

Brizard a repris la pièce au cours des deux saisons suivantes, en 1784
et 1785, mais à chaque fois pour quatre repré sen ta tions seule ment,
étalée de janvier à juillet 1784 et d’août à novembre 1785. Brizard prit
sa retraite le 1  avril 1786 quatre jours après avoir joué Léar pour
la 27  fois (Golder 154). À la reprise, en 1792, (sept fois entre juin et
juillet), Monvel, qui avait repris le rôle de Léar, recueillit un triomphe
qui réussit à faire « oublier Brizard, si l’on pouvait l’oublier 43 », dont
témoignent « les nombreux applau dis se ments […] et plus encore les
larmes qui coulaient en abondance 44 », et l’hommage qui lui fut
rendu (on lui lança une couronne). Edgar était inter prété par
François- Joseph Talma 45 qui avait infléchi une mise en scène encore
plus spec ta cu laire (il y avait jusqu’à 72 soldats figu rants sur le plateau)
et favo risé une approche nouvelle des costumes. Talma n’a pas
inter prété le rôle à la reprise de 1800. Entre temps, il était devenu
l’acteur favori de Napo léon et triom phait dans des premiers rôles du
réper toire clas sique selon le goût de l’empe reur, ainsi que dans ses
succès person nels, les person nages éponymes des pièces de Ducis
d’inspi ra tion shakes pea rienne, Hamlet ou Macbeth.

43

er

e

Conclusion
Le Roi Léar repo sait prin ci pa le ment sur l’inter pré ta tion du héros
éponyme : il fallait un acteur âgé mais encore assez vigou reux, à la
mesure des exigences de Ducis et de la sensi bi lité nais sante de la
récep tion par le public. En 1826, il fut ques tion de remonter la pièce.
Ducis était mort depuis onze ans, Talma triom phait toujours dans
toute la France. Il aurait pu alors inter préter le rôle- titre, mais ses
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trans mis sion du théâtre shakes pea rien. Grâce à son aura, sa gloire
sur la scène fran çaise et la prédo mi nance de la culture fran çaise en
Europe, ses pièces furent repré sen tées dans toutes les Cours
euro péennes, et bien au- delà (en Turquie, en Argen tine, au Brésil…)
jusque vers le milieu du XIX  siècle, en fran çais ou bien en traduction,
Hamlet, bien sûr, mais aussi le Roi Léar, qui fut monté en Pologne
jusqu’en 1830 46.
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unique ment produit dans des salons privés. Voir A. C. Kors, D’Holbach’s
Coterie, an Enligh ten ment in Paris, Prin ceton, 1977.

5  Comme le Cheva lier de Chas tellux, voir A. C. Kors.
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pages et demie, p. 534‐539.
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d’avoir oublié le fran çais : le drama turge Charles Collé (1709‐1783) ou Jean- 
François de La Harpe (1739‐1803), drama turge et jour na liste dans la
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mouvance de Voltaire, qui a souvent dirigé sa plume acerbe contre son
œuvre et a publié une notice nécro lo gique « limitée et malveillante » à sa
mort dans le Mercure (de France) le 20 juillet 1793 ». Jean Sgard, Diction naire
des Journalistes (Voltaire Foun da tion, LIRE UMR 5611).

8  Voir Pierre de La Place, Claude Ribeyrol, <https://www.guyenne.fr>
(consulté le 11 mars 2023).

9  La Venise sauvée, inspirée de Thomas Otway (Comédie- Française,
1746) (Venice Preserv’d, or a Plot Discover’d), tragédie de la Restau ra tion
créée en 1682 (et jouée avec grand succès jusque dans les années 1830)
(Cobb 120‐121). Adèle, imitée de Zaïre de Voltaire jouée en 1757 seule ment sur
ordre de Riche lieu en souvenir d’un service rendu jadis par son père. Il y eut
quatorze repré sen ta tions, donc un succès, malgré l’opinion critique de Collé
et de Grimm et ensuite, l’indis po si tion (réelle ou feinte) de Mlle Clairon
(Cobb 122‐123).

10  Par exemple Aphra Behn (1640‐1689), Oronoko, l’esclave royal, imité de
l’anglais par Pierre- Antoine de La Place, édition établie et préfacée par
Bernard Duicq, post face de Fran çoise Vergès, Paris, Éd.
La Biblio thèque, 2008.

11  « Cette première édition, soi‐disant publiée à Londres, en réalité
imprimée à Paris, valut une amende à son impri meur, Jacques Rollin »
(Cobb 110, note 1).

12  « Quand, en 1847, dans la collec tion des Mille et un romans, on publia
Tom Jones, ce fut la version de La Place que l’on choisit [et non celle de
Davaux ou de Chéron] » (Cobb 110‐111).

13  Henry Fiel ding (1707‐1754), Histoire de Tom Jones ou l’enfant trouvé,
adap ta tion de Pierre- Antoine de La Place édité par Édouard Langille, Paris,
Clas sique Garnier, 2013.

14  Édition augmentée jusqu’à dix volumes. Le lieu d’édition d’origine,
Londres, a été authen tifié depuis comme étant Paris. La gravure qui illustre
la page- titre de chaque volume est légendée sur le troi sième volume : F.
[rançois] Boucher, del., Beau mont, Sculp. « del. » : abré via tion de
« deli veavit » qui suit le nom de l’auteur d’un dessin repro duit en gravure ou
en lithographie.

15  Cicéron, Libellus de optimo genere oratorum, 46 avant J.‐C.

16  Suivant l’expres sion de Gilles Ménage (1613‐1691) gram mai rien, pédant,
salon nier. Moqué par Molière dans les Femmes Savantes en Vadius. Il a
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utilisé cette expres sion pour criti quer les traduc tions de Nicolas Perrot :
« elles me rappellent une femme que j’ai beau coup aimée à Tours, et qui
était belle mais infi dèle ». Et reprise par Georges Mounin (né Louis
Lebou cher, 1910‐1993, linguiste, Aix- Marseille), Les Belles infi dèles. Essai sur
la traduction (Cahiers du Sud, 1955, Presses univer si taires de Lille, 1994).

17  D’après Chris tian Biet (30), « La Place se donne pour mission de rendre
compte de la tragédie anglaise pour son public propre » ; il pour suit :
« traduire le théâtre anglais, c’est donc trans crire, informer, et
néces sai re ment adapter, sous peine de n’être pas compris du lecteur ».

18  De la part de l’acteur italien Antoine Ricco boni ainsi que de l’abbé
Desfon taines (Pierre- François Guyot- Desfontaines, Rouen 1685- Paris 1745)
et Fréron dans son Juge mens sur quelques ouvrages nouveaux, tome
neuvième, Avignon [Jean Sgard replace le lieu à Paris], Pierre Girou, 1745,
p. 3‐46.

19  Claude Prosper Jolyot de Crébillon (1707‐1777), dit Crébillon fils,
contem po rain de La Place, salon nier et goguet tier, fils de Claude Jolyot de
Crébillon, drama turge clas sique très connu.

20  Voir Isabelle Schwartz- Gastine, King Lear, Neuilly s/Seine,
Atlande, 2008.

21  Regan. What, did my father’s godson seek your life? / He whom my
father named, your Edgar? (King Lear, II. 1, 91‐92, Foakes).

22  Il lui arri vait néan moins de laisser passer certaines nouveautés, pour le
plus grand plaisir des spec ta teurs et lecteurs de son époque jusqu’à la
nôtre, comme Le Mariage de Figaro de Beau mar chais en 1778. Jean- Baptiste
Antoine Suard fut élu à l’Académie- Française en 1772, mais l’élec tion fut
annulée, cepen dant, il est réélu en 1774. Il fut censeur des théâtres royaux
jusqu’en 1790. Arrêté pendant la Terreur, il réussit à s’enfuir en Suisse avec
sa femme. De retour en France après le 18 Brumaire 1803, il fut nommé
secré taire perpé tuel de l’Académie- Française. Sa femme, Amélie
Panckoucke, tenait un salon litté raire très prisé.

23  Lettre au Comte Amédée de Roche fort (30 janvier 1794) (Golder 331).

24  Jean- François Ducis, Le Roi Léar, par M. Ducis, de l’Académie Fran çaise ;
Secré taire ordi naire de Monsieur. Repré sentée à Versailles devant Leurs
Majestés, le Jeudi 16 janvier 1783 ; & à Paris, le Lundi 20 du même mois, par les
Comé diens Français, Paris, P. Fr. Guef fier, 1783.
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25  Acte I : 7 scènes, Acte II : 9 scènes, Acte III : 8 scènes, Acte IV : 10 scènes,
Acte V : 12 scènes.

26  Comme la scène 6 de l’Acte V compre nant une réplique du Duc de
Cornouailles, ou la scène 8 de l’Acte IV conte nant un quatrain de Helmonde.

27  Manus crit original de 1783, p. 98. Bibliothèque- Musée de la Comédie- 
Française.

28  Certains contem po rains ont pu y voir une descrip tion de la forêt de
Fontai ne bleau (Monaco 134).

29  Helmonde. Je respire, cher Kent : le creux d’un chêne antique, / Où d’un
obscur détour conduit la route oblique, /Vient de cacher mon père ; & c’est
là, dans la nuit, / Qu’il pourra se sous traire à l’œil qui le pour suit. (Ducis 90).

30  À la reprise de la pièce en 1792, Monvel, qui avait repris le rôle après le
succès éblouis sant de Brizard, a reçu un accueil très enthou siaste : « Les
nombreux applau dis se ments qu’il a reçus et plus encore les larmes qui
coulaient en abon dance ont témoigné l’impres sion profonde qu’il a faite sur
tous les spec ta teurs », Chro nique de Paris, 14 juin 1792 (Golder 155).

31  Il a emmené sa mère à la première repré sen ta tion à la Cour.

32  Edgar, prenant la tête des conjurés avec son frère Lenox : « Nous
repla çons au Trône un Prince infor tuné, / Qu’à des pleurs dès long temps sa
fille a condamné » (48, III. 1). Dans ce même mono logue expli catif, Edgar
ajoute plus loin « en ce moment Léar verse des larmes » (49, III. 1).

33  Consta tant qu’Oswald a les ordres d’emmener Helmonde seule, le fidèle
Kent échange avec elle avec des larmes qu’il s’efforce de retenir pour ne pas
alarmer Léar (108, V. 9).

34  Lorsque Cornouailles et ses troupes veulent se lancer contre le Roi,
Volwick s’écrie : « Ah ! mes larmes, Seigneur, se font assez entendre ! »
(45, II. 9)

35  Le texte de la pièce imprimée chez Guef fier présente quelques coquilles
dans le comp tage des treize scènes de l’Acte V : les chiffres romains ont été
inter vertis pour la scène 11, indi quée ainsi « IX » page 110, le chiffre XII
n’appa raît pas et l’on passe direc te ment au chiffre XIII page 114.

36  David Garrick s’est éloigné progres si ve ment de la réécri ture de Nahum
Tate composée à la Restau ra tion en 1681 pour inté grer de plus en plus
d’éléments de l’original shakes pea rien, sous l’influence des recherches
litté raires et drama tique du XVIII  siècle.e
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37  Lorsque Roxane dit à Bajazet « Sortez », le public sait que le person nage
éponyme est voué à la mort. Racine 1672.

38  Le manus crit de la Folger Library est le plus ancien, ca. 1780, de la main
de Ducis, celui de la Comédie- Française (Ms 234) d’un copiste profes sionnel
avec des anno ta tions de Ducis et de Dela porte, le Secré taire de la Comédie- 
Française (Golder).

39  Brizard, secondé par Melle Clairon, avait couronné Voltaire en 1778, juste
avant sa mort.

40  Voir Lettre de Brizard, Dossier Comédie- Française. Il ne voulait plus
avoir de nouveaux rôles jusqu’à sa retraite.

41  L’actuel Odéon- Théâtre de l’Europe. Ducis avait invité ses deux filles
dans sa loge à la première.

42  Archives Natio nales O 3236, Registre des prêts d’habits de théâtre à
l’Opéra, voir Monaco 134.

43  Spec tacles de Paris, 42 (1793), p. 246, cité dans Golder 155.

44  Chro nique de Paris, 14 juin 1792, p. 662 cité dans Golder 155.

45  Helmonde était inter prétée par Melle Desgar cins qui venait de
triom pher à ses côtés dans Le Cid.

46  Jean Bourilly, « Shakes peare et le roman tisme polo nais », Revue
d’Histoire du Théâtre, n  64, 1964, p. 368, cité par John Golder 334, note 32.

ABSTRACTS

Français
Le premier grand drama turge fran çais qui s’est emparé de Shakes peare de
façon mémo rable est Jean‐Fran çois Ducis (1732‐1817), membre de l’Académie
Fran çaise, écri vain adulé en son temps et dont la renommée s’est étendue
dans toute l’Europe, tant en fran çais qu’en traduc tion. Lorsqu’il fait jouer
Le Roi Léar à la Comédie- Française en 1783, il est au faîte de sa gloire. Son
texte, écrit en alexan drins à la rime clas sique, est porté à la scène par le
grand acteur Brizard qui émeut les spec ta teurs jusqu’aux larmes par
l’inten sité de ses sentiments. 
Ducis, inspiré par le Théâtre Anglois de Pierre- Antoine de La Place (1746)
pour ses deux premiers « Shakes peare » (Hamlet et Roméo et Juliette), se
tourne vers la traduc tion de Pierre Le Tour neur (1737‐1788) pour son
Roi Léar (volume 5 paru en 1779), traduc tion inté grale en prose, fidèle aux
textes origi naux. Cepen dant, Ducis s’écarte de la trame shakes pea rienne

o
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pour adapter Shakes peare au goût et aux prin cipes drama tur giques de son
époque, convaincu, avec ses innom brables admi ra teurs, qu’il améliore
l’original et fait œuvre person nelle. Ainsi, au dénoue ment, le roi Léar
recouvre sa raison parmi ses larmes et marie sa plus jeune fille Helmonde
à Edgar. 
Cet article s’appli quera à montrer l’impor tance des sources utili sées par
Ducis et son désir d’offrir à ses spec ta teurs et lecteurs une version de
l’œuvre de Shakes peare conforme à leurs attentes. Mais on obser vera les
indices qui laissent poindre une approche plus sensible du théâtre, ouvrant
la voie à une inflexion pré‐romantique.

English
Jean- François Ducis (1732–1817) is the first major French play wright who
took his inspir a tion from Shakespeare on a sustained basis. A member of the
Royal Academy (Académie Française), he was much admired in his life time,
his fame spreading all over Europe, and his plays being performed in French
as well as in trans la tion. When his Roi Léar, a tragedy written in heroic
alex an drines, was played at the Comédie- Française in 1783, his fame was at
its apex. The title- role was performed by the famous actor Brizard who
moved the audi ences to tears through the intensity of his rendering. 
If for his first two Shakespeare plays (Hamlet and Roméo et Juliette), Ducis
drew his inspir a tion from Le Théâtre Anglois (1746), a four- volume collec tion
by Pierre- Antoine de La Place, for his Roi Léar, he turned to the complete
trans la tion of Pierre Le Tourneur (volume 5 published in 1779), a full
trans la tion in prose close to the original. However, Ducis did not keep to the
Shakespearean plot, he chose to adapt the play to the taste and theat rical
conven tions of his time, convinced, along with his numerous admirers, that
in so doing, he improved the original and was produ cing a new play with his
personal mark. So in the dénouement the King recovered his wits among
much tear shed ding and married his youngest daughter Helmonde to Edgar. 
In this paper I will endeavour to show the import ance of the sources used
by Ducis and his wish to offer his audi ences and readers a version of the
tragedy corres ponding to their expect a tions. However, I will point out some
trends which feature a more sens itive percep tion of drama, which paves the
way for a pre- romantic approach.

INDEX
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TEXT

En septembre 2022, Le Roi Lear s’est trouvé au cœur d’une double
actua lité théâ trale : alors que parais sait chez P.O.L une nouvelle
traduc tion de la pièce par Olivier Cadiot, Thomas Oster meier, le
direc teur artis tique de la Schaubühne berli noise ouvrait la saison de la
Comédie- Française en trompette 1 avec sa mise en scène qui
faisait entrer Lear au réper toire, une belle occa sion d’inter roger cette
grande œuvre au prisme des rela tions inter-  et plurimédiales.

1

Le théâtre est par essence de l’ordre de la médialité 2. Actua liser des
mots déjà exis tants au plateau, les faire passer d’une langue à l’autre,
inventer un dispo sitif scénique pour créer des épais seurs de sens,
tout cela est de l’ordre d’une entre prise médiale qui renvoie à un
« entre deux choses 3 » selon le diction naire. La média lité serait donc

2
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de l’ordre d’un processus, d’un dispo sitif de passage, de mise en
rela tion, un « opéra teur de l’entre- deux » (Sibony 12), qui assure
l’inter mé diaire entre le réel, la narra tion ou l’Histoire, et la réalité du
texte achevé ou du spec tacle. Pour tant, l’intérêt pour les ques tions
inter-  et pluri mé diales au théâtre, sur le plateau, est très récent.
Jean‐Marc Larrue, dans son article « Théâtre et inter mé dia lité. Une
rencontre tardive », rappelle comment l’approche inter mé diale pour
parler de la scène n’existe que depuis 2006, c’est- à-dire depuis la
paru tion de l’ouvrage collectif Inter me dia lity in Theatre
and Performance, publié sous la direc tion de Freda Chapple et Chiel
Katten belt, et souligne que, même si d’« innom brables créa tions
[…] depuis La biche au bois 4 misent sur les ressources et la présence
sur scène d’autres médias ou de tech no lo gies nouvelles, […] ce n’est
qu’en 2006 que de tels spec tacles et les ques tions qu’ils soulèvent ont
été abordés selon une approche inter mé diale » (Larrue).

Le terme inter mé dia lité revê tant plusieurs épais seurs, un cadrage
termi no lo gique s’impose. Il s’agira bien d’employer ce terme, non au
sens d’œuvres produites à l’aide des tech no lo gies numé riques, mais
dans le cadre d’œuvres scéniques inté grant nouveaux médias et
nouvelles tech no lo gies, et plus large ment de produc tions qui font la
part belle à de nouvelles stra té gies théâ trales, de nouvelles manières
de struc turer et de mettre en scène les mots, les images et les sons
— des éléments qui relèvent de la ques tion drama tur gique de
l’adap ta tion, de la traduc tion —, tout comme de nouvelles façons de
placer les corps dans l’espace scénique inter mé dial où les nouvelles
tech no lo gies visuelles et sonores se combinent à une scéno gra phie
plus clas sique, c’est- à-dire où l’on assiste à une hybri da tion de
diffé rents systèmes de signes, diffé rents médias. Dans ce contexte,
une atten tion parti cu lière sera portée à l’hybri da tion qui s’opère
entre des signes issus de l’immé dia teté de la présence (du direct
donc, c’est- à-dire aussi de la réalité théâ trale comprise dans son
prin cipe du hic et nunc) et ceux enre gis trés pour être transmis et
donc médiatisés.

3

Le Roi Lear — et d’ailleurs peut‐être plus large ment le théâtre de
Shakes peare — se prête parti cu liè re ment à l’approche inter-  et
pluri mé diale, qu’il s’agisse de l’œuvre shakes pea rienne elle- même ou
de son passage au plateau. Le fait d’avoir eu la possi bi lité de suivre en
partie la créa tion de ce spec tacle à l’été 2022, m’a permis d’observer

4



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

et d’analyser de très près la machine artis tique — la Machine
Oster meier — dans son choix de déployer ce grand texte sur la scène
du plus éminent théâtre français.

Ce n’est pas la première fois qu’Oster meier s’attaque à Shakes peare.
Après avoir mis en scène à la Schaubühne Le Songe d’une nuit d’été en
colla bo ra tion avec la choré graphe Constanza Macras (2006),
Hamlet (2008), Othello (2010), Mesure pour Mesure (2011) et
Richard III (2015) — des spec tacles qui ont connu un succès massif 5,
notam ment en France, et qui, pour Hamlet et Richard III sont toujours
joués à Berlin et lors de tour nées à l’inter na tional —, Oster meier a été
invité par Éric Ruf, l’admi nis tra teur de la Comédie- Française
depuis 2014, à mettre en scène La Nuit des Rois (2018), son premier
Shakes peare en fran çais. Avec Le Roi Lear, c’est donc la deuxième fois
qu’il travaille avec la Troupe et qu’il solli cite Olivier Cadiot 6 pour
assurer la retra duc tion du texte shakespearien.

5

Pour passer ce Roi Lear à la loupe de l’inter-  et pluri mé dia lité,
j’analy serai d’une part les enjeux de cette nouvelle traduc tion et
d’autre part les choix drama tur giques et scéniques du direc teur
artis tique de la Schaubühne. Carto gra phier ce projet esthé tique fort
permettra de lui donner la place qui lui revient dans une histoire
inter cul tu relle des mises en scène contem po raines du Roi Lear.

6
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Stéphane Varu penne, le Fou.

© Jean- Louis Fernandez – Comédie- Française.

Enjeux inter mé diaux au sein du
texte : traduction / translation
Comme pour toutes les autres pièces de Shakes peare, il n’existe pas
de manus crit du Roi Lear et les deux éditions consi dé rées comme
origi nales, l’in‐quarto de 1608 et l’in‐folio de 1623, ont été publiées
sans l’assen ti ment de l’auteur. Elles diffèrent suffi sam ment l’une de
l’autre pour que le volume des œuvres complètes édité par Stanley
Wells et Gary Taylor contienne les deux textes, signa lant dans
l’intro duc tion que les modi fi ca tions ne sont pas simple ment
ponc tuelles mais struc tu relles. L’éditeur de l’édition Arden de 1997,
R. A. Foakes, souligne d’ailleurs expli ci te ment la dimen sion

7
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inter mé diale de l’œuvre : aujourd’hui, « au lieu de consi dérer les
pièces comme des produits finis de l’esprit de Shakes peare, on les
voit comme des œuvres en chan tier, soumises aux condi tions de la
scène, les négo cia tions liées à la colla bo ra tion avec les acteurs, et
soumises à de nouvelles influences lorsqu’elles sont à
nouveau représentées 7 » (Foakes 117).

Cette dimension work in progress est une belle méta phore de la
traduc tion qui est chan tier par défi ni tion, toujours à remettre sur le
métier, élément dyna mique par excellence 8. Mais, plus encore, elle
est l’expres sion de la manière dont Oster meier envi sage son travail :
pour lui — et c’est un élément qui le lie complè te ment à
Shakes peare — le texte est l’un des éléments du spec tacle. Si pour
Shakes peare, le texte est écrit et traité en fonc tion des contraintes
géné rales de travail, pour Oster meier, il est commandé à un
traducteur- auteur puis traité, là aussi, en fonc tion du projet de mise
en scène. Pour bien comprendre la manière dont Oster meier
envi sage son rapport au texte, il est essen tiel de garder en tête que
dans les sept Shakes peare qu’il a mis en scène, les textes des cinq
spec tacles en alle mand ont tous été commandés à Marius von
Mayen burg, et à Olivier Cadiot pour les deux en fran çais. Et ce n’est
ni un hasard ni une faci lité, mais bien un choix drama tur gique et
esthé tique, une véri table néces sité :

8

Mayen burg et Cadiot ne sont ni des « fice liers », ni des « grouillots de
l’écri ture » (Maurin 91), mais des auteurs reconnus en France et en
Alle magne, très appré ciés, car, pour atteindre le spec ta teur
aujourd’hui, il est néces saire que « les traduc teurs ne so[ie]nt plus
seule ment des linguistes compé tents mais des artistes proches de la
profes sion théâ trale ». (Corvin 163 in Edy 77)

Olivier Cadiot a donc traduit Le Roi Lear pour la mise en scène
d’Oster meier et c’est via ce texte que l’œuvre shakes pea rienne entre
au réper toire de la Comédie- Française, mais il a fait le choix,
comme pour La Nuit des Rois en 2018, de publier sa traduc tion de
manière qu’elle soit publique et acces sible et donc qu’elle puisse être
plei ne ment et scien ti fi que ment discutée. En effet, il y a parfois eu des
erreurs de trans crip tion, voire des contre- sens impor tants dans
l’analyse qu’ont donnée la presse et la critique 9 de ses précé dentes
traduc tions, notam ment pour Les Revenants d’Ibsen et La Mouette de

9
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Tche khov. Mais surtout, alors qu’il avait, par le passé, traduit des
versions déjà adap tées par Oster meier et/ou son drama turge, il
choisit pour Shakes peare de procéder de manière inverse : il fournit
le texte entier au metteur en scène pour lui servir de base à
l’adap ta tion scénique.

Aussi est‐il impor tant de garder en mémoire que la version scénique
qu’on entend sur le plateau n’est pas systé ma ti que ment le texte de
Cadiot. Il a pu être modifié de diverses manières : des coupes ont
rendu néces saire l’écri ture de liens entre deux répliques, des termes
isolés ont pu être modi fiés ou supprimés à la demande des
comé diennes et des comé diens ; Stéphane Varu penne (le fou dans le
spec tacle) a notam ment réécrit certaines des chan sons. Une analyse
détaillée de la traduc tion permet de mesurer effi ca ce ment que les
modi fi ca tions à l’œuvre servent plei ne ment l’inter mé dia lité. En voici
quelques exemples.

10

Premier exemple : un terme qui est
aussi une image, « coxcomb » (I.4, 94)

Acte I, scène 4, le fou/Stéphane Varu penne parle de « coxcomb »
pour évoquer le bonnet qu’il porte. L’analyse de diverses traduc tions
révèle une hési ta tion entre expli ci ta tion litté raire et effi ca cité
scénique : faut‐il garder l’image du coq ?

11

Cadiot choisit de la garder comme Jean- Michel Déprats en
son temps 10, mais Oster meier fait un autre choix avec ses comé diens
et se range du côté du « bonnet ». En fait, il y a visi ble ment — à en
croire nos traduc teurs — un choix à faire entre l’image du coq et celle
du bonnet, comme si les deux ne pouvaient pas coexister sur le
plateau, alors même que, selon la note 48 dans la traduc tion de
Déprats, le bonnet était à l’époque un acces soire hybride : « Une crête
de flanelle rouge ornait le bonnet à longues oreilles d’âne porté par le
fou de cour. » (Déprats 1394)

12

On voit bien ici que la rela tion inter mé diale entre le texte et l’image a
direc te ment à voir avec la perfor ma ti vité du texte : le texte crée le
costume et donc le person nage. Pour tant, en fran çais, l’âne et le coq
ne renvoient pas aux mêmes univers. L’âne évoque l’igno rance, la
bêtise, la niai serie. Le coq renvoie à une tout autre imagerie : on dira

13
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  Arden, 1997, p. 161‐167. J.‐M. Déprats, La Pléiade,
2002, p. 55.

O. Cadiot, P.O.L, 2022, p. 12‐16.

Goneril Sir, I do love you more
than word can wield
the matter

Sire, je vous aime plus
que les mots ne
peuvent l’exprimer

Monsieur, je vous aime au‐delà
de ce que les mots
peuvent exprimer

  Dearer than […] space
and liberty

Plus chère ment que […]
l’espace et la liberté

Je vous préfère à l’espace et à
la liberté

« être fier, hardi, orgueilleux comme un coq », ou même être
« comme un coq en pâte », c’est- à-dire dans un confort douillet. Pour
Oster meier, faire le choix du bonnet à longues oreilles, c’est se mettre
du côté de l’âne, du côté de l’élève qui aurait démé rité, du mauvais
élève donc. Ici, la rela tion inter mé diale entre le texte et l’image
inter roge bien plus la personne de Kent/Séphora Pondy et
indi rec te ment de Lear/Denis Poda lydès, ce que confirme une
réplique qui suit : [à Kent] « Allez, prends mon bonnet 11 ! Eh oui, ce
brave type a banni deux de ses filles et a fait malgré lui le bonheur de
la troi sième. Si tu es derrière lui, tu dois porter mon chapeau. »
(Cadiot 51)

Là où Déprats utilise par trois fois « ma crête de coq », Cadiot choisit
« chapeau de fou », repris par « chapeau » puis « bonnet » (utilisé
juste avant), ce qui souligne le fait que la langue est perfor ma tive car
elle crée le réel du person nage. Autre ment dit, le choix de l’acces soire
au plateau dicte le choix lexical : si Kent doit porter ce « bonnet »,
c’est parce qu’il s’est rangé du côté de Lear qui est dans l’erreur.
Porter le bonnet d’âne, symbo lise donc le fait d’être du mauvais côté
de la ligne que Lear a d’ailleurs lui‐même tracée en bannis sant sa fille.

14

Deuxième exemple : la carte de Lear
dans la première scène

L’expres sion « Give me the map there » (I.1, 36) a égale ment une
dimen sion éminem ment perfor ma tive, car, ce faisant, Lear média tise
par le biais de l’image le fait qu’il renonce à son pouvoir. C’est une
repré sen ta tion graphique du pouvoir : le pouvoir des mots, ceux du
roi, est trans féré à l’espace concret, géogra phique et poli tique.
D’ailleurs, l’espace est au cœur des mots que le père et ses filles
emploient tout au long de cette scène qui se termine par le
bannis se ment de Cordélia/Claïna Clavaron. En voici un relevé 12.

15
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  Beyond Au- delà par- delà

  Beyond all manner of so
much I love you

Au- delà de toute comparaison au- delà de tout
superlatif

Lear Of all these bounds De tous ces domaines de tout ce territoire

Regan Only she comes
too short

en- deçà trop court

Lear this ample third cet ample tiers ce grand tiers

  A third more opulent Un tiers plus opulent Un plus gros tiers

Cordelia I cannot heave My heart
into my mouth

Je ne sais pas élever mon cœur
jusqu’à ma bouche

Mon cœur est
trop loin… de
ma parole

Les termes souli gnés renvoient à la manière dont Cadiot amplifie la
spatia li sa tion, par rapport à Déprats et même parfois par rapport à
Shakes peare. L’analyse révèle que, pour les deux filles aînées de Lear,
Goneril/Marina Hands et Regan/Jennifer Decker, il s’agit de
repousser les limites spatiales de leur discours pour investir
davan tage de terrain concret, car elles espèrent avoir le plus grand
terri toire possible, ce qui signifie aussi le plus grand pouvoir. Dans
l’utili sa tion des trois tiers de terri toire qui, mathé ma ti que ment
parlant, ne peuvent être qu’égaux, on induit en réalité qu’il y a plus
que cela. Déprats le comprend comme le fait que les tiers peuvent
« être égaux en surface » mais non en richesse — « Cordélia devait
rece voir le sud et le centre de la Grande- Bretagne, plus riches que les
autres régions » (Déprats 1391, note 8) — ; cela est vrai bien sûr. Mais
davan tage encore, la volonté d’entrer sur des terri toires inconnus, de
déborder des limites, est plei ne ment carac té ris tique de la déme sure
des deux aînées, de leur excès et par consé quent, pour Lear, de la
folie. Seule Cordélia ne cherche pas à trans gresser les limites, elle ne
parvient pas à faire le lien entre l’amour qu’elle porte à son père et le
pouvoir, elle est « trop loin » (Cadiot, voir supra), et, dans les faits, elle
quitte le terri toire maté ria lisé par la carte, celui de son père le Roi,
pour un autre, celui du Royaume de France. Lear le comprend très
bien lorsqu’il dit qu’elle est « étran gère à lui et à son cœur » : elle
n’habite plus le même espace.

La présence de la carte rend donc visible l’invi sible : au- delà du
terri toire géogra phique et poli tique, il s’agit de média tiser la nature
des rela tions entre le père et les trois filles, de révéler — de manière
néga tive — le lieu du mensonge, de l’orgueil, de la flat terie et de
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maté ria liser que ce que souhaite Lear est contre- nature : diviser son
royaume, cela signifie aussi diviser son corps de Roi, ce qui n’est pas
possible, il ne peut/veut pas ne plus être roi, comme la suite de la
pièce le révèle. Il ne lui reste alors que la folie, ce que la scène 4 de
l’acte I rend expli cite. Ce deuxième exemple montre à quel point le
texte de Shakes peare est déjà un dispo sitif inter mé dial en soi ; la
traduc tion d’Olivier Cadiot ne fait que le souli gner de manière
expli cite dans son clin d’œil à Hamlet.

Does any here know me? Why, this is not Lear. 
Does Lear walk thus, speak thus? Where are his eyes? 
Either his notion weakens, or his discer nings are  
lethargied — Ha! Slee ping or waking? Sure ’tis not 
so. Who is it that can tell me who I am? (Arden 1997, 204)

Il y a quelqu’un ici qui me recon naît ? Ceci n’est pas Lear. C’est Lear
qui marche comme ça ? Qui parle comme ça ? Où sont ses yeux ? Ou
alors… il a perdu les notions élémentaires… Ou il est tombé en
léthargie. Je rêve ou je me réveille ? Non ? Qui peut me dire qui je
suis ? (Cadiot 58)

Troi sième exemple : les chan sons
du Fou

Les chan sons du Fou ont une place essen tielle dans la drama turgie
shakes pea rienne, Stéphane Varu penne en a déjà fait l’expé rience avec
La Nuit des Rois en 2018 13 et il a ressorti sa guitare pour Le Roi Lear.
Mais atten tion, n’est pas fou musi cien qui veut ! Varu penne a été
formé au Conser va toire à rayon ne ment régional de Lille en art
drama tique mais aussi en trom bone et en guitare, il a d’ailleurs
obtenu deux premiers prix de trom bone et un diplôme de fin d’étude
en guitare. C’est un passionné de musique, de jazz, de comé dies
musi cales, et cela se sent sur le plateau tant son plaisir à jouer est
commu ni catif. Avec sa toute petite guitare sèche, il accom pagne ses
chan sons en nous donnant le senti ment que le Fou serait novice, qu’il
grat te rait les cordes, juste comme ça, et on mesure la virtuo sité de
celui qui fait comme s’il ne savait pas, comme s’il était réel le ment fou.
Surtout, Varu penne a éprouvé le besoin d’adapter et parfois même de
trans former les chan sons traduites par Cadiot. Cela n’a pas posé de
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Traduc tion d’Olivier Cadiot 127‐128 Texte scénique de Stéphane Varu penne
non édité 57‐58

Quand les prêtres ne seront prêtres qu’en paroles Quand les prêtres se conten te ront
de prier

Quand on coupera de la bière avec de l’eau Quand on coupera son vin avec du lait

Quand les aristos forme ront leurs tailleurs Quand les nobles se mettront à tricoter

Que brûle ront les syphi li tiques pas les hérétiques Quand on brûlera d’amour pas du péché

Quand on verra des condam na tions justes Quand justes seront les condamnations

Moins de dettes pour les écuyers, moins de
pauvreté pour les chevaliers

Que les richesses enfin ruissèleront

Quand on arrê tera la diffamation Quand on arrê tera la diffamation

Que dispa raî tront les pick po ckets dans la foule Que tous les pick po ckets disparaitront

Quand les usuriers comp te ront leur or à
ciel ouvert

Que les banquiers n’auront que
des quignons

Quand les putes et les macs construi ront
des églises

Quand les putes et les macs
se convertiront

Alors grande confu sion au royaume d’Albion Alors grande confu sion au
royaume d’Albion

problème. Cadiot avait indiqué dès le départ qu’il ne tradui rait pas les
chan sons en vers, qu’il préfé rait respecter la ryth mique (et donc la
syntaxe) et les images de Shakes peare. Varu penne s’est donc senti
libre d’ajouter sa touche musi cale au texte et l’on peut comparer ci- 
après les deux versions :

Dans la version scénique de Varu penne, les dix temps forts par vers
et l’attaque conso nan tique permettent une scan sion parfaite sur une
mélodie répé ti tive jouée à la guitare. Il déve loppe un schéma de rime
précis et effi cace (a- a-a-a puis b- c-b-c- puis b-c-b) et des images
fortes qui parlent aux spec ta teurs d’aujourd’hui. Le premier vers par
exemple est d’une triste actua lité, tout comme ceux sur la situa tion
écono mique et sociale, qui ne renvoient pas qu’au royaume d’Albion
mais bien aussi à celui de France de 2022. Oster meier est un vrai chef
de troupe, comme Shakes peare en son temps, il sait repérer les
talents de ses comé diens et leur offrir l’espace de liberté qui leur
permet de s’épanouir plei ne ment. Déjà à l’époque du drama turge,
lorsque la troupe compte de très bons chan teurs, les textes
comprennent davan tage de chan sons. C’est le cas par exemple
lorsque Robert Armin remplace William Kemp pour jouer les rôles
bouf fons. Si Oster meier demande à Varu penne de rempiler pour le
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rôle du bouffon, il est convaincu d’avoir trouvé un fou
formi da ble ment poly va lent, qui manie jeux de mots, guitare et bonnet
avec excel lence, et, ce faisant, il prouve que le théâtre trans code
— c’est- à-dire traduit dans un autre système de codes — les autres
médias en combi nant avec aisance textes, sons et corps.

Enjeux inter-  et pluri mé diaux au
plateau : dramaturgie
Les rela tions inter-  et pluri mé diales se déploient égale ment
plei ne ment sur le plateau au travers des choix drama tur giques du
direc teur artis tique de la Schaubühne, toujours au service d’un projet
esthé tique clair. Sur le plan drama tur gique, deux aspects méritent
notre atten tion : d’une part la réduc tion et la concen tra tion
drama tur gique et d’autre part le trai te ment de la fable qui se retrouve
sur la table de montage, ce qui lui donne une dimen sion
très cinématographique.

19

Réduc tion et concen tra ‐
tion dramaturgique

Dans Le Roi Lear, la réduc tion et la concen tra tion drama tur giques
conduisent paral lè le ment à une fémi ni sa tion des person nages qui,
elle- même, induit un chan ge ment d’image et donc de média tion :
l’inter face des maris de Goneril et Regan — Albany et Cornouailles —
dispa raît — Oster meier choisit de ne pas distri buer ces deux rôles —
de sorte que les rapports de Lear avec ses filles sont sans filtre. Cela
corres pond plei ne ment aux enjeux drama tur giques de la pièce,
comme le rappelle Oster meier dans sa note d’inten tion :

20

Le roi sortant, vieillis sant, ne cède pas le pouvoir à un autre roi, ni
même à un autre homme, mais à ses trois filles : Goneril, Regan et
Cordelia. Sa requête hors norme laisse entendre qu’il se projette en
futur époux de ses filles. (Programme de la Comédie- Française)

La fémi ni sa tion de Kent/Séphora Pondy entraîne égale ment un
chan ge ment de genre et donc là aussi de pers pec tive :
le travestissement via le costume devient un inter mé diaire, un
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nouveau média pour porter la voix de Kent. Ce choix de fémi niser la
distri bu tion est un choix clai re ment assumé par le metteur en scène
depuis long temps et relève d’un point de vue éminem ment
shakes pea rien de rapport au réel. Shakes peare écri vait avec des
contraintes maté rielles précises ; ses textes étaient conçus pour une
troupe ; les rôles corres pon daient aux acteurs — tous mascu lins —
qui les jouaient pour un espace déter mi nant les possi bi lités de
repré sen ta tion. Or on sait que ces contraintes maté rielles et
formelles sont à l’origine de l’art de Shakes peare, le véri table moteur
de son génie. Oster meier, lui, met en scène pour des comé diens,
hommes et femmes, et pour son temps. Il choisit de valo riser la place
des femmes au plateau. D’ailleurs, leur absence sur la scène de
Shakes peare n’était pas un choix assumé du poète, mais rele vait de
contin gences politiques 14.

Chez Oster meier, donner une nouvelle place aux femmes relève d’un
choix poli tique mani feste. En tout état de cause, dans les deux cas
— les rapports sans filtre de Lear avec ses aînées et la fémi ni sa tion de
Kent —, les femmes appa raissent comme de véri tables agents du
pouvoir, elles ne sont plus relé guées à l’arrière- scène et assument
paroles et gestes face au public. D’ailleurs, la scéno gra phie média tise
cet enjeu au travers de l’utili sa tion de cadres lumi neux diffé rents en
fonc tion des lieux de rési dence. Ils sont les portes qui permettent
d’entrer dans les logiques diffé rentes des terri toires de Goneril,
Regan et Glou cester/Éric Genovese.

22

Trai te ment ciné ma to gra phique de
la fable

La présence affirmée des filles aînées permet aussi de mettre en
valeur Edmund/Chris tophe Montenez et son entre prise d’acces sion
au pouvoir, puisque c’est en sédui sant Goneril et Regan qu’il pense
parvenir à ses fins. En modi fiant l’ordre de certaines scènes qui
peuvent même parfois se retrouver enchâs sées l’une dans l’autre,
Oster meier choisit de monter les deux trames de la pièce en
paral lèle. En construi sant une sorte de drama turgie en miroir, il fait
se refléter deux fables l’une dans l’autre : celle du partage du pouvoir
royal et ses consé quences et celle de la volonté d’accéder au pouvoir
d’Edmund le « bâtard » qui aspire à « prendre la place du haut : celle
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du légi time » (Cadiot 29). Dans sa réflexion sur la vieillesse, la
richesse, l’héri tage et la trans mis sion de pouvoir, Shakes peare
intro duit donc par des scènes miroirs une histoire paral lèle où
Glou cester se fait ravir le pouvoir par Edmund, son fils illé gi time, très
jaloux des prétendus privi lèges réservés au fils légi time Edgar/Noam
Morgensz tern. Le même Edmund, qui repré sente préci sé ment la
puis sance échap pant à Lear, tente de séduire Goneril et Regan pour
accéder au trône et donc au pouvoir absolu. Ces opéra tions
drama tur giques permettent d’enchaîner les scènes de manière plus
serrée, à la manière d’un montage cut, c’est- à-dire de manière nette
et instan tanée, et donc d’accé lérer le rythme. Cette redis tri bu tion, ou
permu ta tion de scènes, corres pond à l’idée de montage de séquences
au sens ciné ma to gra phique, au sens meye rhol dien d’« épisodes »
(Pelechová 140) qui doivent se succéder rapidement.

Réécri ture de la fin
Rien de singu lier dans le fait qu’Oster meier réécrive la fin du Roi Lear
puisque c’est une pratique drama tur gique qu’il adopte régu liè re ment
depuis plus de vingt ans, comme de nombreux autres metteurs en
scène contem po rains. Dans sa note d’inten tion, il précise :

24

Si Cordélia tente de recon quérir le pouvoir et de sauver son père,
cela se solde par un échec et tous deux sont jetés en prison. La fin de
la pièce figure la fille bien aimée et le père au cœur brisé réunis dans
la mort… Dois‐je prendre le parti de cette issue tragique mais
mélo dra ma tique, ou bien imaginer, lorsqu’il est ques tion de pouvoir,
que tout bouge mais fina le ment tout demeure ? (Programme de
la Comédie- Française)

Concrè te ment, Cordélia ne meurt pas, Lear non plus. Se pose alors la
ques tion du pouvoir : qui va conti nuer à régner sur le royaume ? Le
roi ou sa fille ? Les deux ? Cette ques tion n’est pas tran chée car, au
moment du noir final, Lear tient encore la couronne entre ses mains,
et ne l’a posée ni sur sa tête, ni sur celle de sa fille. Le public peut
donc décider pour lui si l’ancienne géné ra tion doit céder la place à la
nouvelle, une ques tion poli tique, là encore, parti cu liè re ment actuelle.

25

Le ques tion ne ment choisi par Oster meier dans le programme permet
de ne pas gâcher la fin attendue par les spec ta teurs, mais surtout, elle
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renvoie au désir du metteur en scène de garder — comme dans
d’autres spec tacles aupa ra vant — une fin déli bé ré ment ouverte.
Même si certains critiques, comme Philippe Chevilley, y ont vu un
acte plus tranché :

[…] en modi fiant la scène finale pour rendre sa couronne à Lear,
Oster meier tente un détour ne ment inté res sant : le calvaire du vieux
roi fou n’est plus alors le récit de la fin d’un monde mais une varia tion
sur la perma nence du chaos, sur la fata lité d’un pouvoir délé tère qui
reprend toujours la main. (Chevilley)

Ce faisant, Oster meier nous renvoie au réel de notre monde, celui des
spec ta teurs du XXI  siècle. Bernard Dort déjà avait attiré notre
atten tion sur la qualité intrin sè que ment dyna mique de la
drama turgie, lorsqu’il parlait de « processus » (Dort 8). En effet, en
défi nis sant le terri toire de la drama turgie comme un espace mobile,
vivant, de va- et-vient entre le texte et le spec tacle, ce que Joseph
Danan iden ti fiera plus tard comme « la mise en circu la tion de
l’énergie qui émane de ces trois pôles » — compris comme l’action, le
théâtre et la pensée —, on comprend que

27

e

la drama turgie n’est peut- être rien d’autre que la pensée du théâtre
en marche, pensée toujours en train de se faire — et je donne à cette
« pensée du théâtre » le double sens que l’on peut y entendre (le
théâtre comme objet et sujet de la pensée) (Danan 11‐12).

C’est ce mouve ment, ce va- et-vient entre le texte et la scène, cet
éternel recom men ce ment pourrait- on dire aussi, qui a à voir avec
l’essence même du théâtre. Là où certains metteurs en scène
conservent une esthétique classique, qui vise davan tage à
recons ti tuer qu’à recréer, Oster meier nous offre des spec tacles
vivants, qui recréent la pièce pour ici et main te nant, mais aussi à
chaque repré sen ta tion, mettant en œuvre ce qu’il convient d’appeler
une « drama turgie du mouve ment », « en partie chevillée au corps de
l’inter prète » (Boudier 109), mais égale ment ancrée dans des enjeux
plus spéci fi que ment liés à la mise en scène.
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Enjeux inter-  et pluri mé diaux au
plateau : mise en scène
En effet, au‐delà des choix drama tur giques, les rela tions inter-  et
pluri mé diales s’ancrent aussi dans la pensée de l’espace scénique, et
donc dans la scéno gra phie et la mise en scène.

29

Folie, images et vidéo

Une évidence s’impose très vite dans un spec tacle d’Oster meier : ses
choix esthé tiques ont toujours à voir avec le monde des images, des
images créées ou proje tées — parfois proje tées par un acteur sur
scène, auto- projetées souvent, ou proje tées depuis la régie — et ce
sur des supports très divers. Dans le cas du Roi Lear, elles sont
proje tées depuis la régie ou depuis le plateau, par le biais d’une
caméra sur un mur de LED rectan gu laire qui fait écho aux cadres
lumi neux précé dem ment évoqués ; ces supports renvoient des
images le plus souvent troubles, floues, granu lées, avec parfois des
effets de points para sites, comme des taches. Les images sont celles
de visages, comme celui de Pauvre Tom/Noam Morgensz tern ou
celui de Lear, mais peuvent tout autant être celles de paysages
abstraits : « le travail vidéo de Sébastien Dupouey [se situe] entre
l’image orga nique et numé rique […] entre abstrac tion et
impres sion nisme d’une nature enragée » (Programme de la Comédie- 
Française) qui fait direc te ment écho au déve lop pe ment de la folie
de Lear.

30

Au cours du spec tacle, le passage le plus fort visuel le ment est
proba ble ment celui de l’éblouis sante tempête, qu’il s’agit d’analyser
plus en détail en tant qu’élément majeur de la scéno gra phie mêlant
inter-  et pluri mé dia lité. À l’époque de Shakes peare, aucun effet
spécial ne vient sous‐tendre cet imagi naire de la tempête. Textua lité
et théâ tra lité sont alors indis so ciables, tant pour des raisons
esthé tiques que maté rielles. La créa tion de l’orage repose
entiè re ment sur la virtuo sité des acteurs qui n’ont que le texte et leur
présence physique pour donner corps au déchaî ne ment des
éléments. L’intem périe inter vient au premier degré, sans aucune
déri sion, à ce moment parti cu liè re ment émou vant de la déchéance
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du vieux roi. Avec la mise en scène contem po raine, le rendu de la
tempête devient un véri table enjeu. Dans la mise en scène
d’Oster meier, elle est créée grâce à l’écran, mais le texte conserve
plei ne ment son rôle moteur en étant performé au micro, un micro
qui déforme volon tai re ment le son de la voix de Denis Poda lydès et
nous emmène vers d’autres profon deurs, cette voix de l’au‐delà étant
doublée par les trom pettes. Au travers de ce choix esthé tique,
« l’image prélève [forcé ment] quelque chose [de la réalité] du corps
ou de l’objet source, ce prélè ve ment [étant] ce qui absente l’objet, lui
confé rant une présence fanto ma tique, spiri tua lisée, essen tia lisée,
débar rassée en somme de sa rugo sité maté rielle » (Schefer 26). Il y
aurait donc à la fois une image de la réalité et une réalité de l’image,
c’est- à-dire pour parler avec Olivier Schefer « une réalité provi soire,
une quasi‐réalité qu’elle doit à la visée inten tion nelle de la conscience
qui se glisse dans la repré sen ta tion et lui confère ce semblant d’être »
(Schefer 26‐27). La caméra permet ici de tendre un miroir à l’inti mité,
à la psycho logie des profon deurs ; ce sont des « images floues » qui
inter rogent « la nature ambi va lente des images tout comme la
fiabi lité du docu ment [vidéo] en tant que témoi gnage du réel »
(Schmieder 343), puisqu’on ne sait pas exac te ment à quoi elles
renvoient. Comme l’a montré Fran çoise Proust,

l’image (photo gra phique ou ciné ma to gra phique) a ce pouvoir
enchan teur de désen chanter le réel, ce pouvoir magique de dévoiler
et de démas quer cette chambre noire qu’est le réel moderne. Elle le
donne à lire comme un monde d’ombres et de spectres qui errent et
survivent comme ils peuvent dans un temps et un espace d’après
catas trophe. […] L’image se lit : elle ne se déchiffre pas, mais elle est
le lieu où s’inscrit le réel et où sa vérité s’inscrit en toutes lettres.
L’image ne repro duit pas sous une forme visible une Idée, une thèse
ou une vérité ; elle est le tracé spec tral d’une vérité qui s’inscrit en
toutes lettres en s’exha lant comme la fumée, l’écho ou un fantôme,
de l’expo si tion brûlante du réel. (Proust 140‐141)

Avec l’image vidéo qui dévoile un « monde d’ombres et de spectres »,
nous voilà plongés au cœur d’un espace où les images s’animent, et où
« les écrans peuvent ouvrir à la scène de nouveaux espaces pour
l’imagi naire, modi fier les modes de percep tion ordi naires du public,
lui permettre l’explo ra tion d’un monde en trans for ma tion, de ses
poten tia lités comme de ses dangers » (Picon Vallin 10). C’est cet
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espace créé au cœur d’un dispo sitif plei ne ment inter-  et pluri mé dial
qu’Oster meier choisit d’investir pour déployer la folie de Lear.

Une tempo ra lité pluri mé diale pour
rendre compte de la folie
Dans la scène de la tempête, textua lité et théâ tra lité, inter mé dia lité
et pluri mé dia lité fonc tionnent de concert et révèlent une hantise, un
« non‐lieu » dirait Didi- Huberman, un entre‐deux, et cette hantise
n’est pas simple ment spatiale, elle a aussi un volet temporel ; au
travers d’un temps « disjointé » (pour gloser Hamlet), cette
percep tion invite à envi sager le temps non pas de manière
diachro nique, mais synchro nique, non pas dans sa linéa rité donc,
mais dans son épais seur. Ou, pour penser avec Michel Serres, il faut
peut‐être y voir un temps « plié, chif fonné » (Serres 97) qui permet de
créer, non pas des rappro che ments arbi traires, mais des connexions,
« des espaces d’inter fé rence » (Serres 99). Pour Serres, « le temps ne
coule pas selon une ligne ni selon un plan, mais selon une variété
extra or di nai re ment complexe […] inat tendue et compli quée », ce qui
le conduit à affirmer l’exis tence d’une tempo ra lité rele vant de
l’entre‐deux : « ‟Entre” m’a toujours paru et me paraît toujours une
prépo si tion d’une impor tance capi tale » (Serres 89). C’est cet espace
inter sti tiel qu’emprunte Oster meier pour livrer une réflexion sur
notre temps. Pour cela, deux médias sont parti cu liè re ment à
l’honneur : les micros et la musique — la musique live et la musique
élec tro nique enre gis trée s’hybri dant au plateau.
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C’est au micro situé à cour que Goneril, Regan et Cordélia livrent aux
spec ta teurs leurs senti ments et se disent adieu. Le micro,
inter mé diaire de l’adresse ampli fiée au public, devient le lieu de
l’adresse person nelle, de la confes sion intime, alors qu’en réalité, il
sert à formuler des menaces à peine voilées qu’elles se refusent
pour tant à formuler. Mais Cordélia voit juste : là où Kent est « l’œil de
l’œil » de son père (Cadiot 18), elle est son oreille. Elle entend tout et
comprend immé dia te ment tout ce qui vient de se jouer sous ses yeux.
Elle sait que ses sœurs sont des mani pu la trices, qu’elles sont dans la
déme sure et assoif fées de pouvoir. Et ses sœurs savent que la plus
jeune les a démas quées. Derrière cette ampli fi ca tion des voix par le
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biais du micro plane une dimen sion plus spec trale, celle du non‐dit,
servie par un retour ne ment de l’ampli fi ca tion vers l’intime.

Rappe lons que, pour Oster meier, la parti tion musi cale joue un rôle
singu lier ; elle est au cœur de ses choix esthé tiques et permet de
créer « un relief sonore » (Pavis 150), c’est- à-dire une épais seur
supplé men taire, une autre tempo ra lité, mais elle permet aussi de
lever des voiles ou de créer « un effet de contre point » (Pavis 153).
Dans tous les Shakes peare, la musique est jouée en direct. Et ici,
comme dans Richard III déjà, la musique est double : il y a d’une part
une musique origi nale, composée par Nils Osten dorf, qui emprunte à
la musique baroque pour faire écho au pouvoir royal. Elle est jouée
par deux trom pet tistes — Noé Nillni, Arthur Escriva et Henri Deléger
en alter nance —, mais cette musique « clas sique » se trouve hybridée
par le biais de créa tions musi cales expé ri men tales enre gis trées
en amont via un séquen ceur musical. On entend notam ment des sons
de guitare déformés ou encore des sons ampli fiés avec des effets
élec tro niques qui permettent de créer des atmo sphères très
spéci fiques comme celle de la tempête qui éclate à la fois sur la lande
mais aussi dans l’esprit de Lear.
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L’idée de la trom pette a évidem ment à voir avec la dimen sion
inter mé diale du texte de Shakes peare (les trom pettes sont déjà là
dans les didas ca lies pour indi quer les entrées et les sorties, tout
comme au moment de la tempête), mais elle est aussi au cœur de leur
vision du théâtre, j’entends ici celle d’Oster meier et d’Osten dorf qui
colla borent depuis plus de vingt ans. Pour eux, la présence de la
musique n’est jamais un arti fice, elle n’est jamais gratuite, toujours
plei ne ment assumée et décidée ; elle crée une tempo ra lité venue
d’ailleurs, comme si on passait dans la pièce d’à‐côté, une hantise qui
plane sur la scène et qui met en œuvre ce « détour [qui] permet le
retour » (Sarrazac 14), un détour par la pluri mé dia lité qui fait revenir
au texte, toujours augmenté.
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Conclusion
Sur le plateau d’Oster meier, l’opéra tion de transcodage via l’inter-  et
la pluri mé dia lité ne dépend pas d’un média ou de plusieurs mais
engage davan tage le travail de percep tion des spec ta teurs et, de fait,
la dimen sion récep tive de l’œuvre. En accor dant une large place aux
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rela tions inter-  et pluri mé diales, Oster meier montre qu’il n’est pas du
côté de ceux qui cherchent à tracer des fron tières et carto gra phier
des terri toires, car il n’est pas du côté de l’immua bi lité, c’est- à-dire
du discours iden ti taire qui cher che rait à définir ce qui serait et ce qui
ne serait pas. Bien au contraire. Son théâtre est « ouver te ment
porteur d’un sens […]. Il entend faire réflé chir le public. […] et
main tient donc le spec ta teur à une place centrale dans le processus
théâ tral. Une place de parte naire indis pen sable à l’accom plis se ment
du théâtre », souligne Nancy Delhalle qui ajoute : « [Il le place] en
complice, en allié avec lequel regarder le monde ensemble » (275).

Didi- Huberman rappelle qu’il « faut à nos désirs l’énergie de nos
mémoires, à condi tion d’y faire travailler une forme, celle qui n’oublie
pas d’où elle vient et qui, de fait, se rend capable de réin venter les
possibles » (Didi- Huberman, intro duc tion). Aussi pour rait‐on dire
qu’en donnant une « forme » à nos désirs, une forme esthé tique qui
naît dans le creux du texte pour mieux le faire déborder en
l’augmen tant, Oster meier propose un geste à la fois artis tique et
poli tique : faire revivre pour nous des textes forts, qui font partie de
notre histoire, de notre patri moine culturel, de nos mémoires. En
déployant l’énergie de l’artiste pour créer une forme esthé tique
authen tique et singu lière que j’ai appelée « esthé tique
spec tro réa liste » (Edy), Oster meier rappelle d’où il vient et (ré)invente
sur scène, en actua li sant les possibles, des textes qui demeurent
essen tiels aujourd’hui, dans un présent qui reste à construire, en
« refus[ant] toute assi gna tion à un lieu fixe et iden ti fiable » (Didi- 
Huberman 51).
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C’est aussi pour cette raison qu’il est essen tiel aujourd’hui, lorsque
l’on prend pour objet d’étude la scène contem po raine, de mener des
projets de récep tion collec tive qui offrent un espace de parole au
public, de manière à pouvoir mesurer ce qui se joue vrai ment dans la
salle de spec tacle, en dehors des quelques critiques de théâtre qu’on
a l’habi tude de lire. Les critiques véhé mentes du spec tacle, qu’on a pu
lire dans la presse à l’automne 2022, se sont le plus souvent
conten tées d’un juge ment appré ciatif, sans proposer une analyse de
fond, sans mettre le spec tacle à distance critique juste ment. Or, plus
que jamais, il faut créer une place pour que le débat puisse avoir lieu,
et le milieu univer si taire appa raît comme un vecteur essen tiel, le
maillon fort peut- être même, pour faire entendre et défendre la
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parole artis tique qui ne se décrit pas à l’aune de « like », ou
de « don’t like » mais qui appelle une véri table critique des œuvres
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large visi bi lité aux trom pet tistes Noé Nillni, Arthur Escriva et Henri Deléger.

2  Ce terme mérite quelques éclair cis se ments : comme le souligne Gilles
Siouffi dans son article « Média lité et séquen tia lité », les « débats théo riques
et termi no lo giques » sont nombreux, et la défi ni tion de la média lité ne peut
rester que « volon tai re ment flexible » en inté grant « à la fois le rôle joué par
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le médium au sens maté riel et la média lité commu ni ca tion nelle ». Mais l’on
peut retenir à tout le moins que « mettre en jeu la ques tion […] de la
média lité, c’est néces sai re ment amener le regard à se détourner de la seule
consi dé ra tion du produit pour prendre en compte ce qui a pu conduire à le
rendre tel qu’il est ». Cf. Gilles Siouffi, « Média lité et séquen tia lité », Cahiers
de praxématique, n  71, 2018, <https://doi.org/10.4000/praxematique.4962>.

3  <www.cnrtl.fr/definition/médial>.

4  Note origi nale 58 : « Présentée au Théâtre du Châtelet de Paris à partir
du 14 novembre 1896, cette féérie compor tait la projec tion d’une vue animée
en couleurs réalisée à l’aide d’un chro no pho to graphe Demenÿ- Gaumont. »

5  Cf. Delphine Edy, Thomas Ostermeier. Explorer l’autre face du réel pour
recréer l’œuvre en scène, Dijon : Les Presses du réel, 2022, dans lequel il y a
de nombreux exemples de critiques (presse et spec ta teurs) qui rendent
préci sé ment compte de l’enthou siasme de la réception.

6  Olivier Cadiot a déjà pris en charge les traduc tions en fran çais des
Revenants d’Ibsen (2013) et de La Mouette de Tche khov (2016), mais ces
traduc tions n’ont pas été publiées.

7  « Instead of regarding the plays as finished products of Shakespeare’s
mind, they are seen as works in process, affected by the condi tions of the
stage, the nego ti ations involved in collab or ating with actors, and subject to
new influ ences when revived in perform ance. »

8  Cf. par exemple Jean- Yves Masson, « Entre tien avec Domi nique Marin :
L’étranger en notre langue », Mensuel de l’EPFCL- France, n  117,
octobre 2017, p. 82 : « Avec la traduc tion, on est toujours dans un entre- 
deux incon for table et provi soire. » Ou Patrice Pavis, dans : Assises de la
traduc tion littéraire, Traduire le théâtre, Arles, ATLAS : Actes Sud, 1990,
p. 74‐75 : « La réécri ture [d’un texte] à travers une traduc tion impose des
choix, à la fois des restric tions et des ouver tures, choix que le traduc teur
effectue néces sai re ment et qui sont d’autant d’analyses drama tur giques et
d’options de mise en scène. »

9  Un bon exemple de ses méprises se trouve dans cette émis sion de
Kath leen Evin, « Olivier Cadiot pour Les Revenants d’après Gengangere de
Henrik Ibsen en tournée jusqu’au 14 juin 2013 » dans l’émission
L’Humeur vagabonde, France Inter, 16 avril 2013.

10  William Shakespeare, Le Roi Lear, Tragédies II, trad. Jean- Michel Déprats,
Paris : Galli mard, coll. « Biblio thèque de la Pléiade », 2002.
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11  Dans la traduc tion de Cadiot, on lit bien à cet endroit « prends ma crête
de coq » (Cadiot 51).

12  En carac tères gras : les éléments de langage qui renvoient à la
dimen sion spatiale.

13  Distri bu tion : Adeline d’Hermy (Olivia), Denis Poda lydès (Orsino),
Sébas tien Poude roux (Malvolio), Georgia Scal liet (Viola), Laurent Stocker
(Toby), Stéphane Varu penne (Feste, le fou d’Olivia)…

14  Souvenons- nous que dès 1660, après la Restau ra tion (Charles II rentre de
la cour de Louis XIV), les femmes font leur entrée sur scène, comme le
souligne le prologue à Othello écrit par l’acteur et poète Thomas Jordan
pour annoncer que le rôle de Desdé mone va être joué par une femme, dans
lequel il pointe les incon vé nients à faire jouer des femmes par des hommes.

ABSTRACTS

Français
Le retour à la Comédie- Française en 2022 de Thomas Oster meier, direc teur
de la Schaubühne berli noise, marque l’entrée au Réper toire du Roi Lear dans
une nouvelle traduc tion d’Olivier Cadiot et souligne l’intérêt déci dé ment
marqué de Thomas Oster meier pour la ques tion de la folie chez
Shakes peare, qu’il choisit de démul ti plier de manière kaléi do sco pique sur
le plateau. 
Cette pièce magis trale du Barde, et plus large ment le théâtre
de Shakespeare, se prêtent parti cu liè re ment à l’approche inter-  et
pluri mé diale, qu’il s’agisse du texte shakes pea rien lui‐même ou de son
passage au plateau. L’épais seur pluri mé diale qui se crée dans l’actua li sa tion
scénique (en combi nant nouvelle traduc tion, adap ta tion, ajout de la vidéo,
et musique live) ne fait en effet que souli gner l’inter mé dia lité initiale
à l’œuvre. 
Il s’agit ici d’analyser à la fois les enjeux de cette nouvelle traduc tion et les
choix drama tur giques et scéniques de Thomas Oster meier qui sont au
service d’un projet esthé tique fort que je propose de carto gra phier et
d’inter roger afin de lui donner la place qui lui revient dans une histoire
inter cul tu relle des mises en scène contem po raines du Roi Lear.

English
Thomas Oster meier, the director of Berlin’s Schaubühne, comes back to the
Comédie- Française in 2022 bringing King Lear into the Reper toire in a new
trans la tion by Olivier Cadiot, and his return is illus trating his marked
interest in the ques tion of madness in Shakespeare, which he has chosen to
multiply in a kaleido scopic way on the stage. 
This masterful play and more broadly Shakespeare’s theatre lend them selves
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partic u larly well to an inter-  and multi- media approach, both of the
Shakespearean text itself and its transfer to the stage. The staging, which
combines a new trans la tion, adapt a tion, the addi tion of video and live
music, creates multi- media layers under lining the initial inter me di ality
at work. 
The aim here is to analyze both the issues at stake in this new trans la tion
and Thomas Oster meier’s dram at ur gical and scenic choices, which serve a
strong aesthetic project that I propose to map out and examine in order to
give it its rightful place in an inter cul tural history of contem porary
produc tions of King Lear.

INDEX

Mots-clés
Le Roi Lear, Ostermeier (Thomas), Comédie-Française, traduction, Cadiot
(Olivier), recréation, intermédialité, plurimédialité, musique, vidéo

Keywords
King Lear, Ostermeier (Thomas), Comédie-Française, translation, Cadiot
(Olivier), re-creation, intermediality, multi-media, music, video

AUTHOR

Delphine Edy
Université de Strasbourg (ACCRA). 
Docteure en littérature générale et comparée, agrégée d’allemand, Delphine Edy
est spécialiste du théâtre contemporain, traductrice, enseignante en classes
préparatoires et chargée d’enseignement à l’université. Elle est membre associée
du CRLC-Sorbonne Université et d’ACCRA-Strasbourg. Autrice de Thomas
Ostermeier, Explorer l’autre face du réel pour récréer l’œuvre en scène paru en 2022
aux Presses du réel, elle a suivi le processus de travail du Roi Lear dirigé par
Thomas Ostermeier à la Comédie-Française en 2022. 
delphine.edy@accra-recherche.unistra.fr
IDREF : https://www.idref.fr/152938966

https://publications-prairial.fr/representations/index.php?id=143
mailto:delphine.edy@accra-recherche.unistra.fr


Le Roi Lear comme objet de médiation
culturelle : une pièce accessible ?
King Lear and Cultural Mediation: An Accessible Play?

Méline Dumot

DOI : 10.35562/rma.144

Copyright
CC BY-SA 4.0

OUTLINE
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TEXT

À l’entracte du Roi Lear, dans la mise en scène de Georges Lavau dant,
en repré sen ta tion au Théâtre national popu laire de Lyon en
novembre 2022, je demande à un spec ta teur s’il avait des attentes
parti cu lières avant d’aller voir cette pièce de Shakes peare. Il me
répond : « Des attentes ? Des craintes en fait. Je me suis dit “oulala”,
faut que je révise, j’ai pas du tout envie de me sentir perdu […]. » Les
spec ta teurs du théâtre de Shakes peare mentionnent souvent leur
peur de ne pas comprendre le texte, ou bien leurs diffi cultés lors de
la repré sen ta tion à saisir certains aspects de la pièce 1. Le Roi Lear
n’est pas exclu de ces préoc cu pa tions. Avec deux intrigues
entre mê lées, celle de Lear et de ses filles, et celle de Glou cester et de
ses fils, la pièce est loin d’être acces sible. Comme l’indique une autre
spec ta trice lors de cette même enquête : « J’avais un petit peu peur
de ne pas m’y retrouver dans les person nages parce que c’est quand
même une pièce complexe, il y a beau coup de monde […]. » Pour tant,
en 2023, deux compa gnies se sont empa rées du texte pour en
proposer des versions tout public 2. Le théâtre du Syco more, établi à
Tournon- sur-Rhône (Ardèche), a ainsi offert lors de son festival
Shakes peare & Cie (mars 2023) une réécri ture, jouée par des lycéens
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amateurs (mise en scène Maxime Grimar dias et Marion Ott). La pièce,
dans une version abrégée de quarante minutes en fran çais, propose
une approche simpli fiée du texte shakes pea rien. En mai 2023, la
compa gnie d’Irina Brook, Dream New World, élabore à son tour une
version abrégée de la pièce (en une heure quarante), présentée
comme « une tragédie acces sible à tous ! » dans le cadre du festival
Shakes peare Nights, au château d’Hardelot (Nord- Pas-de-Calais). La
pièce, montée en seule ment quatre jours, comprend à la fois la
traduc tion du texte de Shakes peare par Marie‐Paule Ramo et des
passages réécrits ou impro visés. Le fait que ces deux pièces aient été
jouées dans le cadre de festi vals n’est pas négli geable : Florence
March évoque au sujet du festival d’Avignon la « fonc tion de
labo ra toire du festival » (March 12) un contexte dans lequel
l’expé ri men ta tion est de mise. Elle indique : « To enable spec tators to
access demanding reper toires, demo cratic fest ivals chal lenge their
curi osity. Vilar’s admin is trator, Paul Puaux, claimed: “Avignon should
be like a construc tion site where everyone can see theatre in
the making.” » (Cinpoes et al. 30). Le contexte festi va lier impli que rait
ainsi une plus grande liberté pour les artistes, avec du côté des
spec ta teurs le désir de voir les clas siques abordés d’une façon
origi nale. Dans les deux exemples étudiés, les compa gnies ont eu
pour objectif de rendre acces sible le texte de Shakes peare à un
public varié. Le Roi Lear est‐il devenu, dans ces deux cas, un objet de
média tion cultu relle ? Le terme de « média tion cultu relle » recouvre
une notion complexe 3, qui renvoie à deux dimen sions : celle du
« passage » et celle du « lien social » (Dufrêne et Gelle reau 199).
Il s’agit bien, dans les deux cas, de faire « passer » le texte de
Shakes peare, du texte à la scène et de la scène vers le public, et
d’essayer d’élargir le plus possible le public visé. Lorsqu’on parle de
média tion cultu relle, on pense en premier lieu aux actions réali sées à
l’inté rieur des insti tu tions (visites guidées, confé rences, ateliers) ou
bien à l’exté rieur de l’insti tu tion et visant à y faire venir un public qui
ne la fréquente pas habi tuel le ment (Chau mier et Mairesse 8). Le
travail de la compa gnie du Syco more, par ses ateliers auprès des
collé giens et lycéens tout au long de l’année, s’inscrit clas si que ment
dans la défi ni tion de la média tion culturelle 4. De même, la compa gnie
d’Irina Brook, en propo sant d’abord une repré sen ta tion pour les
scolaires, suivie par un bord de scène où les élèves ont pu échanger
avec les acteurs, actrices, et la metteuse en scène, indique bien une
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volonté de média tion cultu relle. Une mise en scène n’est pas en tant
que telle une action de média tion cultu relle, puisque si toute mise en
scène d’un texte de théâtre propose le passage, et donc la média tion,
du texte vers le public, le champ de la média tion cultu relle renvoie
en revanche à des actions bien spéci fiques de la part des insti tu tions.
Pour tant, je souhai te rais soutenir l’idée que l’acte de média tion
cultu relle n’a pas eu lieu uniquement autour du spec tacle dans ces
deux exemples, mais aussi pendant le spec tacle, avec des choix de
mise en scène et d’adap ta tion spéci fiques. Ces déci sions artis tiques
ont eu pour but de faci liter l’accès du public au spec tacle, et de leur
donner confiance dans leur capa cité à comprendre et appré cier une
pièce de Shakes peare, qui pouvait au départ leur sembler être un
auteur diffi cile d’accès et réservé à une élite. Serge Chau mier et
Fran çois Mairesse indiquent qu’il faut distin guer « média tion
esthé tique » (le « message porté par l’artiste au travers de sa
créa tion ») et « média tion cultu relle » (« effets géné ra teurs de sens
pour le public par le réin ves tis se ment possible des œuvres dans sa vie
quoti dienne ») (Chau mier et Mairesse 34). Mais ils évoquent aussi des
cas où ces deux types de média tion fusionnent : « Pour d’autres
sensi bi lités artis tiques […], l’intérêt pour la média tion cultu relle est
tel que l’artiste l’intègre peu ou prou au sein de sa démarche
artis tique. Si bien que viennent à fusionner les deux média tions,
puisque c’est le sens même de la créa tion proposée que de travailler à
l’inter face avec des publics. » (Chau mier et Mairesse 35) L’objectif
d’acces si bi lité des deux inter pré ta tions nous invite à réflé chir à la
trans mis sion du Roi Lear au public, et aux moyens utilisés pour faire
de la pièce de Shakes peare un objet de média tion culturelle.

La notion d’inter mé dia lité est consi dérée ici au niveau du passage du
texte à la scène, opéré grâce à plusieurs outils 5. Mais l’on pourra
aussi s’inter roger sur l’absence d’expé ri men ta tion inter mé diale,
notam ment numé rique au sein de ces deux adap ta tions : les deux
spec tacles étudiés, du fait pour l’un de la néces sité de monter le
spec tacle en quatre jours, pour l’autre du budget limité attribué au
théâtre amateur, se sont limités à une esthé tique mini ma liste, avec
quelques costumes et acces soires, sans avoir recours à des médias
comme la vidéo par exemple. S’agis sait‐il simple ment d’une néces sité
maté rielle ou d’un véri table parti pris ?

2
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On tâchera de comprendre l’arti cu la tion entre les diffé rentes formes
de passage et de trans mis sion déve lop pées par ces mises en scène,
ainsi que la réflexion sur le lien social qu’elles proposent, en utili sant
une pièce qui place juste ment au centre de son propos la ques tion de
l’héri tage et du lien entre géné ra tions. Comment ces deux
adap ta tions se saisissent‐elles du Roi Lear pour rendre la pièce plus
acces sible à un public varié ? En utili sant des études de terrain
(ques tion naires et entre tiens) réali sées à l’occa sion de ces deux
spec tacles, nous arti cu le rons le lien entre mise en scène
et réception 6. Nous nous inté res se rons au travail du texte proposé
par les deux compa gnies, offrant, par la réécri ture et la
moder ni sa tion, une nouvelle version de la pièce. Nous nous
concen tre rons égale ment sur l’utili sa tion de l’espace scénique et
théâ tral et la reven di ca tion d’un « théâtre du pauvre » (Grotowski).
Enfin, nous analy se rons le lien tissé avec les spec ta teurs, notam ment
en jouant sur les dimen sions de la platea et du locus, notions
déve lop pées par Robert Weimann dans Shakes peare and the Popular
Tradi tion in the Theater. Nous montre rons ainsi comment trois
médias (la langue, l’espace et la commu ni ca tion avec le public) ont été
mobi lisés afin de rendre Le Roi Lear plus acces sible pour
les spectateurs.

3

Réécrire et moder niser : du texte
à la scène
Le premier acte de passage et de média tion concer nant ces deux
adap ta tions est celui de la traduction 7. En effet, dans les deux cas, la
pièce a été traduite et jouée en fran çais. Pour le
King Lear (approximately) du théâtre du Syco more, la première
repré sen ta tion de la pièce a eu lieu en Alle magne (Fell bach), lors du
festival de théâtre amateur Bunte Bühne. La pièce était jouée en
fran çais, mais pour s’adapter à un public inter na tional, certains
passages étaient aussi projetés en anglais avec un vidéo pro jec teur sur
le mur de l’arrière- scène ou bien écrits sur des pancartes. Le
spec tacle commence d’ailleurs par l’adresse d’un person nage
narra teur au public : « Bien venue, Welcome, Will kommen ! Nous
allons vous présenter Le Roi Lear, The Tragedy of King Lear,
König Lear. » La dimen sion inter na tio nale du projet est conservée en

4



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

France avec cette adresse initiale et pluri lingue lors de la
repré sen ta tion à Tournon- sur-Rhône. Les deux adap ta tions, malgré
leur traduc tion en fran çais, ont choisi d’inclure l’anglais dans leur
titre, que ce soit avec Irina Brook (One Shot Shakes peare: Lear!) ou
bien avec le théâtre du Syco more (King Lear (approximately)). Ce lien
avec l’anglais indique un rapport de pater nité et de proxi mité avec
l’œuvre de Shakes peare, tandis que la modi fi ca tion du titre de la pièce
souligne au contraire un éloi gne ment du texte original. La
déno mi na tion « One Shot Shakes peare » marque la rapi dité du
processus de mise en scène, qui serait une mise en espace en un seul
essai, en un seul coup. Le point d’excla ma tion après « Lear » vient
égale ment renforcer l’idée d’une adap ta tion dyna mique faite à toute
allure. La pièce du théâtre du Syco more est libre ment inspirée du
texte shakes pea rien, avec de nombreux moments réécrits ou ajoutés,
et une durée de quarante minutes. On retrouve aussi dans le titre du
spec tacle du Syco more la tension entre fidé lité affi chée au texte par
la conser va tion du titre original de la pièce, et la mention entre
paren thèses d’une faible parenté avec l’œuvre de départ : l’adap ta tion
ne sera qu’approximative 8. Dès le titre, malgré le lien avec l’anglais,
les deux adap ta tions marquent ainsi que la média tion par la
traduc tion n’est pas un simple passage d’une langue à l’autre, mais
une véri table trans for ma tion. Dans le travail d’Irina Brook, le passage
du texte de l’anglais au fran çais est renforcé avec des passages
conservés en anglais, comme un clin d’œil au texte d’origine, mais
aussi comme l’aveu d’un travail en cours, d’une traduc tion encore
inachevée. De plus, les acteurs et actrices conservent leur texte en
main tout au long de la pièce. Ce détail est bien sûr lié à
l’impos si bi lité pour les acteurs d’apprendre le texte en quelques jours,
mais la maté ria lité du texte sur scène vient égale ment marquer la
dimen sion inter mé diale du travail, le passage du texte à la scène et de
l’anglais au fran çais étant ainsi parti cu liè re ment mis en valeur. Pour
Irina Brook, la traduc tion permet en réalité une certaine proximité
avec le texte shakespearien : « I would say that you and I and other
foreign language Shakespeareans are actu ally very lucky because we
have the good fortune to be able to trans late the meaning and the
essence without the anti quated language, which for the English
becomes a distance » (Fundación Shakespeare Argentina) 9. La
média tion par la traduc tion serait donc syno nyme d’acces si bi lité : elle
enlè ve rait une barrière entre le public et l’œuvre de Shakes peare,
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plutôt que d’en rajouter une. Le théâtre du Syco more propose, lui, des
traduc tions de Shakes peare acces sibles non seule ment aux
spec ta teurs, mais aussi aux acteurs et actrices amateurs qui vont les
incarner sur scène. Dans le texte de Shakespeare, Goneril déclare :
« Sister, it is not little I have to say of what most nearly apper tains to
us both. » (I.1, 329) 10 Dans la version du Syco more, c’est Regan qui
indique : « Nous savons ce que nous devons faire. » Nous sommes loin
d’une traduc tion litté rale : quand Goneril indique qu’elle aurait
beau coup à dire de la situa tion, la courte scène qui se joue entre les
deux sœurs sous‐entend que d’autres moments de discus sion sont à
venir. Dans King Lear (approximately), la décla ra tion « nous savons ce
que nous devons faire » est beau coup plus affir ma tive, et intègre déjà
la fin de la discus sion des deux sœurs dans le texte original, lorsque
Goneril conclut : « We must do some thing, and i’ th’ heat. » (I.1, 355)
Le dialogue, dans la version du Syco more, se termine par : « Si nous
ne le dépouillons pas bientôt de toute auto rité, il saura nous le faire
regretter. » Chez Shakespeare, on lit : « If our father carry authority
with such / dispos i tion as he bears, this last surrender of his will /
but offend us. » (I.1, 351‐353) Dans le texte d’origine, il ne s’agit pas de
dépouiller Lear de son pouvoir, mais de souli gner que l’usage délé tère
de son auto rité va se pour suivre malgré la divi sion de son royaume, et
que cette nouvelle répar ti tion sera égale ment source de problèmes.
Le terme « autho rity » est donc repris par le Syco more, mais pour
l’inté grer dans un discours diffé rent, indi quant plus direc te ment les
inten tions de Regan et de Goneril. La compa gnie ne procède donc
pas seule ment à une traduc tion mais à un travail de simpli fi ca tion afin
d’exposer de façon plus directe les inten tions des person nages, et le
passage au fran çais fait davan tage écho au texte de Shakes peare qu’il
ne le traduit litté ra le ment. Chez Irina Brook, le même vers devient :
« il faut faire quelque chose, sinon les prochaines victimes, c’est
nous ». Ici aussi, on observe une traduc tion assez loin taine de
l’original, avec la même mise en valeur de l’agen ti vité des deux sœurs.
Certains passages ont égale ment pris une simple tour nure
infor ma tive. Dans One Shot Shakes peare: Lear! les vers suivants de
Regan sont consi dé ra ble ment raccourcis :

I have this present evening from my sister 
Been well informed of them, and with such cautions 
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That if they come to sojourn at my house 
I’ll not be there. (II.1, 116‐119)

Ils deviennent en effet avec Brook un moment de conni vence entre
Regan et Goneril (au télé phone) : « quit tons nos maisons, il trou vera
personne et nous on sera chez Glou cester ».

Ce premier point sur la traduc tion nous amène à nous inté resser au
travail de coupes et de réécri ture. La ques tion des coupes pose
d’abord des ques tions pure ment pratiques : avec une petite troupe,
comme celle d’Irina Brook par exemple (six acteurs et actrices), il faut
réflé chir à l’incar na tion par presque tous les acteurs de plusieurs
rôles. En suppri mant certains person nages, comme les maris de
Regan et Goneril, ce qui est le cas dans les deux adap ta tions, il est
plus facile d’avoir suffi sam ment d’acteurs sur scène. Dans la version
de Brook, Cordélia ne se marie pas, et part direc te ment en Eurostar
retrouver le roi de France, avec qui elle est amie. En guise
d’intro duc tion au One Shot: Shakespeare! les acteurs indiquent
d’ailleurs que leur pièce est un « concentré de l’histoire ». Pour la
version en quarante minutes du théâtre du Syco more, la pièce est
une sélec tion de moments‐clés 11. Toute fois, dans les deux cas, les
coupes s’accom pagnent aussi de nombreux passages réécrits et
moder nisés. Irina Brook déclare d’ailleurs au sujet d’une autre de ses
mises en scène (Tempête ! aux Bouffes du Nord, 2010) : « Pour moi,
une mise en scène, c’est de toute façon une écri ture. Une
réin ven tion. » (Le Journal du Dimanche) Il semble para doxal d’ajouter
des passages alors que le but de l’adap ta tion est avant tout de
raccourcir : certains permettent, en passant par la narra tion (nous y
revien drons), de résumer des points‐clés de la pièce, tandis que
d’autres rendent le texte plus facile d’accès. Jérôme Pastini, le
régis seur de One Shot Shakes peare: Lear!, m’indique ainsi dans un
entre tien :

5

Après, ce qui est impor tant, c’est de savoir : qu’est‐ce qu’on garde
juste ment, et qu’est‐ce qu’on enlève. […] Et quant à nous, on a coupé
énor mé ment de texte de la traduc tion de base qu’on avait. Et les
ajouts sont des ajouts pour rendre le spec tacle vivant, en fait. C’est
juste ment là‐dessus qu’Irina est très forte. C’est ces ajouts‐là qui font
que le texte fait appel à des réfé rences que plus de monde a. Là, j’ai
un exemple en tête, mais sur les deux filles qui se disputent l’amour
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de leur père. On est allé parler de chirurgie esthé tique, de Ferrari, de
Botox. […] C’est des choses qui parlent à tout le monde et qui du
coup font comprendre le propos.

Cette réin ven tion et ces ajouts ont notam ment pris la forme d’une
langue plus contem po raine dans les deux cas. La scène de séduc tion
entre France, Bour gogne et Cordélia était pour le Syco more
l’occa sion de faire un clin d’œil à tous les poncifs de la séduc tion :

France : Bonjour Cordélia. 
Bour gogne : Cordélia, tu es fraiche comme la rosée du matin ! 
France : Je voulais vous… 
Bour gogne : Mais apportez- moi un vase ! Je viens de trouver la plus
belle des fleurs ! 
France : Vous dire que je… 
Bour gogne : Ton père ne serait pas un voleur ? Car il a pris toutes les
étoiles du ciel pour les mettre dans tes yeux. 
France : Que je serais honoré… 
Bour gogne : Tu serais pas une pomme ? Parce que t’es craquante ! 
Lear : Son prix a baissé. Si telle que vous la voyez, sans rien de plus
que notre déplaisir elle vous convient, elle est à vous.

Ce moment est d’autant plus comique qu’il est incarné sur scène par
des lycéens qui ont écrit ce passage, en s’amusant de ces répliques un
peu démo dées. Mais il s’agit aussi de vulga riser le texte de
Shakes peare : la cour de Bour gogne dans le texte original est tout
aussi creuse que les pick‐up lines déployées dans la version du
Syco more, puisque Bour gogne se détour nera de Cordélia dès qu’elle
sera déshé ritée par son père (Cordelia : « Peace be with Burgundy. /
Since that respect and fortunes are his love, / I shall not be his wife »,
I.1, 286‐289). Chez Brook, les passages réécrits sont égale ment
nombreux. Dès le début de la pièce, les discours de Goneril et de
Regan font la part belle à l’humour, puisque l’une et l’autre expliquent
aimer leur père plus que « mes nouvelles lunettes Dolce Gabana »,
« mon tapis en tigre du Bengale » ou « mon chirur gien esthé tique ».
Ces passages font sourire mais viennent aussi clari fier la
super fi cia lité des deux sœurs et leur véna lité pour les spec ta teurs.
Pour Irina Brook, la réécri ture parti cipe plei ne ment d’une fidé lité à
l’esprit du texte shakes pea rien. Elle déclare ainsi au sujet de sa mise
en scène de Roméo et Juliette (Théâtre national de Nice, 2019) et de la

6
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moder ni sa tion de certains passages : « On ne peut pas parler avec un
langage désuet et d’époque si on veut être fidèle à Shakes peare, parce
que ces jeunes se disaient des choses comme les jeunes se disent
aujourd’hui. Moi je me sens obligée dans ma fidé lité shakes pea rienne
de retra duire avec le langage de jeunes de rue. Donc c’est très
vulgaire ! » (France Bleu Azur) On retrouve cette logique dans le
One Shot Shakes peare: Lear! avec le mono logue d’Edmond sur les
bâtards, qui mêle traduc tion du texte shakes pea rien et phrasé plus
moderne :

Ouais ma daronne 
c’est une tepu, et alors, y’a quoi ? 
Pour quoi bâtard ? En quel honneur 
honni ? Est‐ce que je suis pas aussi bien 
bâti avec un esprit aussi libre, un aspect 
aussi avenant que le résultat des 
couches d’une honnête dame ? Pourquoi 
on nous marque de ce mot, bâtard ?

La nouvelle version du texte était ainsi à mi‐chemin entre le texte de
Shakes peare et sa réécri ture, entre diffé rentes langues et diffé rents
niveaux de langue, à la fois fami lier et soutenu. Cette réécri ture sert
l’objectif de média tion cultu relle des deux compa gnies, rendant le
texte plus acces sible à un public jeune, qui n’est pas néces sai re ment
connais seur du théâtre de Shakespeare.

7

Mise en espace, mise en image
Si le travail sur le texte est essen tiel pour analyser ces deux
adap ta tions, il faut aussi se tourner vers leur concep tion de l’espace
scénique pour mieux les comprendre. Pour mon étude de terrain, j’ai
pu me concen trer sur l’inter pré ta tion de King Lear (approximately)
dans le théâtre Jacques Bodoin de Tournon- sur-Rhône (Ardèche).
L’adap ta tion du Syco more présente dès le départ une appro pria tion
de l’espace théâ tral : les acteurs et actrices rentrent en scène par le
public, et prennent ainsi posses sion de toute la salle, pas seule ment
de la scène. Le public était composé en majo rité de proches des
acteurs, qui étaient venus les voir jouer. Cette entrée par la salle
marque ainsi une tran si tion entre la vie quoti dienne et la vie

8
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théâ trale, et une trans for ma tion progres sive de l’espace scénique,
tandis que les acteurs installent leur maté riel sur le plateau (bâche au
sol, etc.) avant de commencer la pièce. Pour les lycéens et lycéennes,
il s’agit de faire de ce lieu neutre (la salle de théâtre de la ville) un
espace qui leur appar tient véri ta ble ment. Dans One Shot
Shakes peare: Lear! les acteurs déam bulent égale ment sur le plateau
avant le début du spec tacle. Les deux adap ta tions proposent ainsi une
immer sion progres sive dans la pièce, donnant l’illu sion d’une entrée
en scène incer taine, comme si les artistes décou vraient eux aussi
l’espace scénique. Dans les deux cas, la distinc tion salle/scène est
atté nuée et l’idée d’un véri table partage de l’espace est ainsi mise en
avant. Cette idée est parti cu liè re ment présente dans le théâtre
élisa bé thain du château d’Hardelot (Condette) pour le spec tacle
d’Irina Brook. Le théâtre est une réplique de théâtre élisa bé thain en
forme circu laire, permet tant une grande proxi mité des spec ta teurs
avec la scène et les artistes. La prise de parole d’un des acteurs et
d’Irina Brook avant le début du spec tacle pour expli quer que la pièce
a été montée en quatre jours annonce davan tage un moment
d’élabo ra tion commune qu’une repré sen ta tion au cours de laquelle la
salle et la scène vont être clai re ment diffé ren ciées. Le public est
d’ailleurs éclairé tout au long de la repré sen ta tion, non seule ment afin
de repro duire les condi tions de repré sen ta tion de l’époque
shakes pea rienne, mais aussi afin de souli gner qu’il s’agit bien d’une
lecture plus que d’une mise en scène, d’un moment de réflexion
partagé sur le texte. Les portes de la tiringhouse sont ouvertes et les
coulisses laté rales sont visibles, lais sant voir un portant avec des
costumes, ainsi que les acteurs et actrices atten dant leur tour pour
entrer en scène. Lors de la première appa ri tion du roi Lear sur scène,
Glou cester invite les spec ta teurs à se lever pour le roi. Avec toute la
salle debout, le théâtre devient la cour du roi et le quatrième mur est
rendu flou, avec des moments de commu ni ca tion avec le public
— nous y revien drons — par exemple quand Edgar tend ses
vête ments aux spec ta teurs du premier rang après s’être désha billé
pour devenir pauvre Tom, puis se cache dans le public et mendie
parmi les spec ta teurs. À la fin de la repré sen ta tion et après les saluts,
Irina Brook invite les spec ta teurs à monter sur scène pour venir
danser avec les acteurs, provo quant ainsi un effa ce ment de la
sépa ra tion entre les deux mondes. L’espace scénique devient un
véri table espace de partage, de rencontre et de trans mis sion. Même
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si dans les deux cas, le théâtre est bien composé d’une scène
distinc te ment séparée des spec ta teurs, l’objectif des deux
adap ta tions est de désa cra liser le plateau et de le présenter avant
tout comme un espace de jeu, d’essais, de tenta tives. Dans le
King Lear (approximately) deux acteurs et une actrice incarnent le
roi Lear à tour de rôle, démy thi fiant égale ment l’image d’un grand
rôle prin cipal attribué à un seul acteur. Pour symbo liser la conti nuité
du person nage entre les deux acteurs et l’actrice jouant Lear, ceux‐ci
se couvrent le visage et les cheveux de farine. Cette dernière
fonc tionne comme un masque, passant d’un Lear à l’autre. Cette
répar ti tion démo cra tique du rôle- titre met ainsi l’accent sur
l’impor tance du partage de cette expé rience théâ trale amateur.
En effet, le travail du théâtre du Syco more consiste en une double
média tion cultu relle : d’une part le passage du texte shakes pea rien à
des publics en milieu rural n’ayant pas forcé ment un accès impor tant
à la culture, mais aussi le passage du texte et de l’art théâ tral aux
lycéens amateurs qui l’incarnent sur scène. La pièce montre ainsi un
processus de média tion cultu relle en action, où les jeunes amateurs
sont à la fois récep teurs et trans met teurs de la pièce de Shakes peare.
La média tion a lieu à la fois hors scène, lors des temps de répé ti tion
dans le travail d’atelier, et sur scène, auprès du public.

La mise en espace des deux pièces s’accom pagne égale ment d’une
forte insis tance sur le visuel. Loin de cher cher à créer une illu sion
réaliste, les deux propo si tions mettent au contraire en avant leur
théâ tra lité, avec une esthé tique de brico lage clai re ment
assumée. Dans King Lear (approximately) comme dans One Shot
Shakes peare: Lear! la scène de la tempête est parti cu liè re ment
marquante. Comment créer une tempête au théâtre, avec peu de
temps et de moyens ? Le King Lear (approximately) utilise un
venti la teur, des feuilles mortes, et de la farine par poignées pour
créer une image de chaos sur scène. Du côté d’Irina Brook, Lear est
enroulé dans de grands tissus blancs, que les acteurs font s’agiter
derrière lui. Ces deux moments font écho à la notion d’intermedium,
que Jürgen Müller présente ainsi : « La notion d’intermedium appa raît
dès le Quattrocento italien où l’intermedio était un inter lude théâ tral
ou musical. À la Renais sance, il devient un genre scénique
indé pen dant de la pièce prin ci pale. » (Jürgen Müller cité dans
Lumière, « Jürgen E. Müller et le concept

9
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d’inter mé dia lité ») L’intermedio permet tait ainsi de conci lier « les arts
visuels et audi tifs » (Jiatsa Jokeng Albert 39). Les deux adap ta tions
consi dé rées offrent chacune un inter mède visuel au moment de la
tempête, mais aussi à d’autres moments du spec tacle. Dans le
One Shot Shakes peare: Lear! tous les acteurs incar naient ainsi les boys
du roi et entraient sur scène en dansant autour de lui sur une
musique disco, tandis que dans King Lear (approximately) Oswald et
Kent s’affron taient lors d’un battle de dance. Au‐delà du plaisir
provoqué par ces inter mèdes bricolés de toutes pièces, ces passages
nous invitent à réflé chir à la vision du théâtre qu’elles proposent.
Jean‐Marc Larrue souligne qu’avec l’émer gence des nouveaux médias,
le théâtre, par réflexe iden ti taire, a recentré sa défi ni tion autour de
l’acteur et de sa co‐présence avec le spec ta teur (Larrue 16) :

Alors que le studio de télé vi sion et le plateau de tour nage se
présentent comme des bazars tech no lo giques au service du factice,
la scène est réduite à l’essen tiel — un plateau rudi men taire, un
éclai rage minimal, un espace public sommaire — pour ne laisser
place qu’aux acteurs commu niant direc te ment avec leurs
spec ta teurs. C’est ce partage de l’émotion pure, palpable, physique,
de sens à sens, dénuée de toute inter fé rence tech no lo gique qui
guide autant la recherche de Jerzy Grotowski que celle de Peter
Brook. C’est l’ère du « théâtre pauvre », de « l’espace vide » ; c’est
celle aussi du « théâtre direct », ramené à sa plus simple expres sion.
(Larrue 24)

N’est‐ce pas juste ment cette esthé tique de « théâtre pauvre » que
reven diquent nos deux mises en scène, notam ment dans leur
moment de tempête, faisant joyeu se ment appel à une arti fi cia lité
avouée et célé brée ? Irina Brook, s’inscrivant dans l’héritage de son
père, semble bien avoir choisi un « espace vide », où la rela tion
acteurs/spectateurs se suffit à elle‐même : « A man walks across this
empty space whilst someone else is watching him, and this is all that
is needed for an act of theatre to be engaged. » (Brook 7) Les deux
adap ta tions font égale ment écho aux propos du metteur en scène et
contem po rain de Brook, Jerzy Grotowski :

10

In the first place, we are trying to avoid eclecticism, trying to resist
thinking of theatre as a composite of discip lines. We are seeking to
define what is distinct ively theatre, what separ ates this activity from
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other categories of perform ance and spec tacle. Secondly, our
produc tions are detailed invest ig a tions of the actor- audience
rela tion ship. That is, we consider the personal and scenic tech nique
of the actor at the core of theatre art. (Grotowski 15)

Ce qui est transmis n’est donc pas unique ment le texte, mais aussi
une vision parti cu lière du théâtre, celle du « spec tacle vivant », du
« cœur » de l’art théâ tral, qui n’est pas carac té risée par une recherche
de mélange avec d’autres arts et tech niques. La dyna mique de
média tion cultu relle vise ainsi à définir ce qu’est le théâtre pour ses
spec ta teurs, en posant comme central ce « théâtre direct ramené à sa
plus simple expres sion ». Cette vision du théâtre comme art de la
présence ou de la copré sence n’est pas forcé ment signe ici d’une
« stra tégie de repo si tion ne ment média tique » face à l’omni pré sence
des tech no lo gies numé riques (Larrue 23), mais marque plutôt une
explo ra tion de la rela tion artistes/public, centrale dans le
texte shakespearien.

Public et travail de médiation
La rela tion artistes/public est essen tielle pour comprendre les deux
adap ta tions considérées. One Shot Shakes peare: Lear! et King
Lear (approximately) ont en effet un point commun majeur : l’usage
d’un narra teur ou d’un commen ta teur. Dans le travail du Syco more, le
narra teur (fonc tion assurée par le comé dien profes sionnel Josuha
Caron) occupe un rôle de média teur entre le travail des acteurs et le
public. Ses inter ven tions servent un double objectif : à la fois guider le
public dans la compré hen sion de la pièce, et donner un support pour
le jeu des lycéens amateurs. On voit bien ici la fusion de la média tion
esthé tique et cultu relle : l’acteur, de par son statut profes sionnel,
accom pagne les amateurs sur scène, et leur sert de point d’ancrage
pendant la repré sen ta tion. D’autre part, avec son rôle de narra teur, il
incarne la trans mis sion artis tique du texte vers le public. Ce cadre
narratif est posé dès le début de la pièce, le narra teur adres sant un
mot de bien venue aux spec ta teurs, avant de leur demander s’ils ont lu
la pièce : « Ne vous inquiétez pas, ceux qui l’ont lue, on fait vrai ment
n’importe quoi, vous allez être dépaysés. » Ce moment de compli cité
permet de créer un premier contact avec le public, tout en
l’infor mant de la nature de l’adap ta tion. Il ne s’agit pas d’une mise en

11
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scène adap tant le plus fidè le ment possible le texte de Shakes peare,
mais d’une appro pria tion. Cela permet surtout à l’acteur de rassurer
les spec ta teurs qui n’auraient pas lu la pièce en indi quant que
connaître le texte au préa lable n’est pas néces saire. On n’observe pas
ce rôle de narra teur dans le One Shot Shakes peare: Lear!, mais on
trouve néan moins quelques passages où les membres de la
compa gnie se font commen ta teurs. Avant le début de la pièce, Irina
Brook prend la parole depuis le fond de salle, endos sant le rôle liminal
d’un prologue : « Quatre jours pour Lear c’est de la folie. Comme
disent les prologues shakes pea riens, ayez de la bien veillance ! » Cette
captatio benevolentiae permet de tisser un premier lien avec les
spec ta teurs, un lien que les acteurs renforcent au cours de la
repré sen ta tion. Lors du partage du royaume, à la place de la réponse
de Cordélia 12, on entend la chanson We Are Family du groupe Sister
Sledge, et parti cu liè re ment le refrain : « We are family, I’ve got all my
sisters with me », tandis que Cordélia danse avec ses sœurs. Un des
acteurs déclare alors : « Évidem ment, ça ne s’est pas passé comme ça.
Malheu reu se ment, voilà comment ça s’est passé. » Ce rôle de
commen ta teur est très bref dans la pièce, mais permet néan moins, en
début de spec tacle, de créer un contact et une compli cité avec le
public. Cela nous invite à réflé chir aux espaces de la platea et du locus
définis par Robert Weimann. Weimann distingue en effet le locus, lieu
de la fiction et des person nages, de la platea, espace liminal où les
acteurs et actrices peuvent commu ni quer avec les spec ta teurs et
spec ta trices (Weimann 73‐85). Ce rôle de commen ta teur/narra teur
s’inscrit plei ne ment dans la dimen sion de la platea puisqu’il s’agit de
commu ni quer direc te ment avec le public. Dans l’adap ta tion d’Irina
Brook, l’acteur incar nant Glou cester joue aussi Kent : il explique lors
de son chan ge ment de person nage, fait sur scène au début de la
pièce : « Atten tion, soyez très atten tifs, main te nant je joue Kent, le
plus fidèle ami du roi. » Ce rôle de commen ta teur a ainsi une fonc tion
péda go gique, avec pour objectif de simpli fier la compré hen sion de la
pièce, tout en main te nant la concen tra tion du public en lui parlant
direc te ment. Ce rôle était beau coup plus déve loppé dans la version
du théâtre du Syco more. Le narra teur présente un résumé de la pièce
au début de la repré sen ta tion : « Cette pièce écrite par William
Shakes peare nous décrit la rela tion parent/enfant avec une véra cité
qui traverse les âges. Un roi, sénile et violent, qui par orgueil envers
ses filles envoie son royaume en jachère, et un bâtard qui par soif de
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vengeance détruit sa famille. » Le narra teur offre ainsi un point de
repère et d’ancrage dans la pièce et permet aussi de dépasser sa
complexité. L’intrigue de Glou cester et de ses fils est par exemple
séparée de celle de Lear et de ses filles. Dans la pièce de Shakes peare,
les deux histoires sont entre mê lées dès le départ, puisque la scène 1
de l’acte I présente d’abord Glou cester et ses fils, évoquant le partage
du royaume par le roi. La première partie du King
Lear (approximately) se concentre d’abord sur le partage du royaume
et le mariage de Cordélia avant d’aborder, dans une deuxième partie,
la rela tion de Glou cester et de ses fils : « Ah ! Autre famille, autre
querelle. Glou cester, conseiller de Lear est père de deux garçons.
Edgar, fils légi time et… Edmond, fils illé gi time. » Outre une fonc tion
péda go gique, le narra teur permet aussi de raccourcir le texte, en
résu mant des points clés de l’intrigue. La fin de la pièce est ainsi
entiè re ment racontée par le narra teur après la scène de la tempête.
Cette fin accé lérée permet égale ment à l’adap ta tion de finir sur un
texte libre ment inspiré de Wajdi Mouawad sur la jeunesse (« Chaque
civi li sa tion, d’époque en époque n’a eu de cesse d’inventer sa manière
de se débar rasser de sa jeunesse ») et de conclure avec Shakes peare :
« C’est le malheur de notre époque, les fous guident les aveugles » 13.
La réflexion sur la jeunesse reflète bien la double média tion que nous
avons évoquée : d’une part vers le public, mais aussi vers les acteurs
amateurs, pour qui le texte de Shakes peare peut égale ment entrer en
réso nance avec leurs préoc cu pa tions et réflexions. Cette fonc tion de
narra teur au théâtre est profon dé ment inter mé diale : elle rappelle
bien sûr le narra teur omni scient d’un roman, mais aussi une voix off
dans un film ou une série télé visée (la durée de la pièce, quarante
minutes, rappelle d’ailleurs la durée clas sique d’un épisode de série).
Ce rôle ne perdait pas sa dimen sion théâ trale, du fait de la
commu ni ca tion directe avec le public. Toute fois, l’usage de la platea
proposé par Shakes peare était légè re ment déformé. Dans Le Roi Lear,
le person nage d’Edmund occupe plei ne ment l’espace liminal de la
platea en parta geant ses inten tions avec les spec ta teurs. Il commente
d’ailleurs aisé ment les scènes qui viennent de se dérouler, par
exemple à l’acte I scène 2, après avoir trompé son frère Edgar :

A cred u lous father and a brother noble, 
Whose nature is so far from doing harms 
That he suspects none; on whose foolish honesty 
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My prac tices ride easy. I see the business. 
Let me, if not by birth, have lands by wit. 
All with me’s meet that I can fashion fit. (I.1, 187‐192)

Outre la commu ni ca tion qu’il établit ici avec le public, Edmund
rappelle les noirs desseins du Vice médiéval, que le public, complice,
prend plaisir à décou vrir. Dans King Lear (approximately) le narra teur
trans pose presque litté ra le ment les vers de Shakes peare : « Un père
crédule, un noble frère si peu capable de faire le mal qu’il ne sait le
soup çonner. Sa nais sance lui refuse des terres, son astuce lui en
donnera. » Mais le narra teur, en tant qu’inter mé diaire, nous fait
perdre le contact direct avec le person nage d’Edmund : le person nage
est renvoyé à la sphère du locus car l’espace liminal entre scène et
salle est déjà occupé par la figure du narra teur. À l’inverse, dans
l’adap ta tion d’Irina Brook, Edmund conserve plei ne ment sa posi tion
dans l’espace de la platea, une posi tion renforcée par l’adop tion d’un
langage qui lui est propre, mêlé aux mots de Shakes peare : « Et je suis
scor pion et du coup ça veut dire que je suis violent et un obsédé
sexuel. Mais putain, j’aurais été ce que je suis même si la plus pure
étoile de la constel la tion de la Vierge avait scin tillé sur la genèse de
ma bâtar dise. » Ici le lien avec Edmond est double ment renforcé par
son parler qui le diffé rencie des autres person nages et le rapproche
du public, et par sa commu ni ca tion directe avec les spectateurs.

12

La ques tion de l’acces si bi lité est égale ment centrale pour
comprendre ces deux adap ta tions. Cette recherche est au cœur du
travail d’Irina Brook : « Ma mission était de trans mettre l’impor tance
de Shakes peare et surtout de trans mettre son acces si bi lité et le fait
que c’est pas une sorte de vieux clas sique barbant, ennuyeux, et
lourd, mais que c’est l’auteur le plus popu laire du monde. » (France
Bleu Azur) L’adap ta tion de Brook, jouée une première fois devant un
public scolaire, a pu permettre à des élèves qui n’étaient jamais allés
au théâtre de décou vrir ce milieu culturel. Dans le ques tion naire
distribué, sur les 60 élèves inter rogés, 20 % ont indiqué ne jamais
aller au théâtre, 68 % y aller une à deux fois par an. À titre de
compa raison, pour le public du festival (233 personnes inter ro gées)
27 % du public se rend au théâtre une à deux fois par an. Le travail
d’acces si bi lité de Brook semble réussi, quand on observe que 54 %
des élèves estiment, à l’issue de la repré sen ta tion, que les pièces de
Shakes peare sont « faciles à comprendre » (avec 41 % ayant coché

13
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« diffi ciles à comprendre »). 46 % du public général (qui a rempli le
ques tion naire avant la repré sen ta tion), estime que les pièces de
Shakes peare sont faciles à comprendre. On voit que pour les
collé giens (avec 67 % d’entre eux n’ayant jamais vu de pièce de
Shakes peare au théâtre aupa ra vant), la repré sen ta tion a permis de
consi dérer Shakes peare comme un auteur acces sible, ne posant pas
de diffi cultés de compré hen sion. Le théâtre du Syco more place lui
aussi l’acces si bi lité au premier plan de sa réflexion. Le théâtre
amateur appa raît par essence comme une pratique de média tion
cultu relle : « La média tion cultu relle appa raît le plus souvent comme
une pratique spon tanée, infor melle, par laquelle un amateur, fami lier
d’une expres sion artis tique, en faci lite l’accès à des proches : parents,
amis, voire élèves dans un cadre scolaire. » (Abou drar et Mairesse 3)
Ce travail de média tion a égale ment permis d’obtenir un public
diver sifié. En effet, lors de la repré sen ta tion de
King Lear (approximately), la plupart des spec ta teurs connaissent de
près ou de loin un des acteurs (parents, grands- parents, frères et
sœurs, parents d’amis…). En ce qui concerne l’âge du public, la
caté gorie majo ri taire est celle des 36‐50 ans (alors qu’il s’agit le plus
souvent d’une des caté go ries mino ri taires dans mes enquêtes de
terrain) et les moins de 18 ans (de même). Les caté go ries socio- 
professionnelles étaient égale ment très variées, alors que j’observe
habi tuel le ment une prédo mi nance des cadres et caté go ries
intel lec tuelles supérieures 14. Le théâtre amateur a ainsi permis à des
spec ta teurs qui fréquentent assez peu les théâtres de s’y rendre, et
de décou vrir Shakes peare. Une spec ta trice m’indique par exemple :

Nous on a vrai ment décou vert Shakes peare par le biais du Syco more.
Jamais je ne serais allée voir une pièce de Shakes peare. Je ne pense
pas. J’aurais eu peur d’y aller, c’était l’inconnu, ça m’aurait paru
inac ces sible. Alors qu’aujourd’hui ça nous semble distrayant, on
n’aurait jamais cru rire sur du Shakes peare. On a pu se fami lia riser.
Nous on y serait peut‐être allés par curio sité mais on n’était pas
attirés par du Shakespeare.

Un autre spec ta teur explique :

On va dire qu’il y a un avant et un après. Le fait que ma fille reprenne
des cours clas siques de Shakes peare m’a fait connaître beau coup
plus Shakes peare. J’avais quelques images de quelqu’un de très
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réfléchi, les grands clas siques, très… très sérieux on va dire.
Et depuis que j’ai décou vert un peu plus complè te ment ce que c’était
par l’inter mé diaire des pièces et des lectures avec ma fille, j’ai
décou vert une autre facette… Quelque chose de beau coup plus
acces sible que l’image que j’en avais.

Le travail de média tion cultu relle et d’acces si bi lité semble
parti cu liè re ment réussi au vu de ces propos.

Conclusion
Cet article aura permis d’inter roger la capa cité de deux spec tacles à
faire du Roi Lear un objet de média tion cultu relle, avec une volonté
d’acces si bi lité, cher chant à créer un lien entre publics et artistes.
Mais une ques tion reste en suspens : qu’ont transmis les deux
compa gnies, exac te ment ? Que reste‐t‐il du texte shakes pea rien, et
de sa poésie ? Jean‐Michel Déprats indique, au sujet de la traduc tion
de Shakes peare pour le théâtre :

14

La multi pli cité et la richesse des méta phores sont la carac té ris tique
majeure du texte shakes pea rien. […] Devant leur surabon dance et
pour sacri fier à la « mise en bouche » voire pour « faire parlant »
beau coup de traduc teurs de théâtre (plus proches en cela de
l’adap ta tion que de la traduc tion) ont eu tendance à réduire et à
simpli fier le maté riau imagi naire. Par souci de l’aisance, le
buis son ne ment shakes pea rien est alors trans formé en jardin à la
fran çaise […]. Pour faci liter la diction et soumettre le texte à des
modes de parler plus simples, on morcelle les périodes, on abrase les
aspé rités, on élague les méta phores. (Déprats § 16)

Du fait du très court format des deux adap ta tions, il est certain que
beau coup des méta phores, et d’aspects de la pièce de Shakes peare en
général, ont été « élagués ». Pour tant, le travail proposé, dans les
deux cas, permet aussi de faire entendre le texte shakes pea rien, qui
se distingue clai re ment des autres moments de l’adap ta tion. Surtout,
les deux propo si tions théâ trales cherchent davan tage à amener les
spec ta teurs vers le texte qu’à trans mettre une version complète de
celui‐ci. Selon Chau mier et Mairesse, « [L]e travail de média tion se
présente d’abord comme un travail de prise de confiance en ses
propres capa cités, en s’accor dant le temps d’aller à la rencontre des
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NOTES

1  D’août 2022 à août 2023, j’ai pu réaliser des enquêtes de terrain dans
diffé rents théâtres (en France, mais aussi en Alle magne, aux États‐Unis et en
Angle terre), en ville ainsi qu’en milieu rural. La ques tion de la
compré hen sion a été évoquée régu liè re ment par les publics shakes pea riens
que j’ai pu inter roger lors de ces enquêtes. Pour les publics anglo phones, la
crainte de ne pas comprendre le texte est plutôt liée à la langue, alors qu’en
France ou en Alle magne, les spec ta teurs redoutent la complexité de
l’intrigue avec une multi pli cité de person nages, comme ce spec ta teur,
toujours lors d’une enquête pour Le Roi Lear du TNP : « Alors moi je dirais
qu’au départ mon ressenti comme ça face à Shakes peare c’est que c’est des
pièces toujours très diffi ciles à suivre, par moment, on a tendance des fois
à… on peut décro cher assez rapi de ment et après être noyé dans, dans…
parce que bon il y a pas mal d’intrigues, pas mal de person nages, ça se
coupe, ça se recoupe voilà, donc si à un moment donné on décroche […]. »

2  Je remercie vive ment le théâtre du Syco more de m’avoir donné accès à
son travail, à son public, ainsi qu’au texte de son adap ta tion et à Marion Ott
d’avoir répondu à mes nombreuses ques tions. Je remercie égale ment très
sincè re ment Irina Brook et la Compa gnie Dream New World d’avoir partagé
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avec moi le texte de son adap ta tion et le château d’Hardelot pour son
accueil chaleureux.

3  On peut la définir ainsi : « On appelle “média tion cultu relle” un ensemble
d’actions visant, par le biais d’un inter mé diaire — le média teur, qui peut être
un profes sionnel mais aussi un artiste, un anima teur ou un proche —, à
mettre en rela tion un indi vidu ou un groupe avec une propo si tion cultu relle
ou artis tique (œuvres d’art singu lière, expo si tion, concert, spec tacle, etc.),
afin de favo riser son appré hen sion, sa connais sance et son appré cia tion. »
(Abou drar et Mairesse 3)

4  La compa gnie a égale ment emmené les élèves amateurs à une
repré sen ta tion du Roi Lear de Georges Lavau dant au TNP de Lyon.

5  Albert Jiatsa Jokeng, Roger Fopa Kuete et Fran çois Guiyoba défi nissent
ainsi cette notion : « L’inter mé dia lité, de son étymologie inter — entre — et
medium — support de commu ni ca tion, […] signifie le lien, le rapport,
l’inter sec tion ou la mise en rela tion entre plusieurs média […]. » (Jiatsa
Jokeng Albert 9)

6  La première étude de terrain a été réalisée lors du festival d’hiver
Shakes peare & Cie à Tournon- sur-Rhône (Ardèche), le 10 mars 2023, lors de
la repré sen ta tion du King Lear (approximately). Sur les 90 spec ta teurs
présents, 77 ont répondu à mon ques tion naire (rempli avant le spec tacle), et
10 entre tiens télé pho niques ont été réalisés après la pièce. La deuxième
étude a eu lieu au festival Shakes peare Nights au château d’Hardelot à
Condette (Nord- Pas-de-Calais) le 13 mai 2023. 233 ques tion naires ont été
récoltés sur l’ensemble du festival, et environ 60 ques tion naires ont été
remplis par les spec ta teurs pour One Shot Shakes peare: Lear!. À cela
s’ajoutent 60 ques tion naires remplis par des collé giens venus à la
repré sen ta tion scolaire. 11 entre tiens télé pho niques ont égale ment été
réalisés après le spectacle.

7  Pour la compa gnie du Syco more, la traduc tion a été d’abord réalisée par
le fonda teur de la compa gnie, Jean‐Pierre Guille, profes seur d’anglais, puis
adaptée par les deux metteurs en scène, Maxime Grimar dias et Marion Ott.
Cette dernière a écrit les passages de narra tion qui ont été ajoutés à la pièce
et dont nous parle rons plus tard dans cet article. Pour le One Shot
Shakes peare: Lear! la compa gnie a utilisé une traduc tion de Marie Paule
Ramo, colla bo ra trice d’Irina Brook, qui avait été réalisée pour le spectacle
Lear, mis en scène par Renato Giuliani au Théâtre national de Nice (TNN)
en 2019. Cette traduc tion a été réadaptée par la compa gnie au fur et à
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mesure du travail pendant les quatre jours, dans un travail colla bo ratif entre
Irina Brook et ses acteurs et actrices.

8  On réflé chira un peu plus loin à ce qu’il reste fina le ment du texte
shakes pea rien dans ces deux adap ta tions, et dans quelle mesure celles‐ci
trans mettent véri ta ble ment la pièce de Shakes peare au public.

9  Comme l’indique Ton Hoen se laars, dans la preface à Shakespeare and the
Language of Translation : « Signi fic antly, the major stages in England are
reaching out for Shakespeare in an idiom other than English, speaking to
them from beyond the prover bial language barrier » (Hoenselaars X).

10  Toutes les réfé rences au texte de Shakes peare proviennent de l’édition
en ligne de la Folger Library.

11  Ces adap ta tions fran co phones ne sont pas sans rappeler le travail de
compa gnies anglo phones comme la Reduced Shakes peare Company
(États‐Unis), et son spectacle The Complete Works of William
Shakes peare (abridged) qui abrège les 37 pièces de Shakes peare en
97 minutes, ou la compa gnie Forced Enter tain ment (Royaume‐Uni) et son
Complete Works: Table Top Shakespeare, où toutes les pièces sont jouées de
façon condensée, avec l’aide d’objets comme une poivrière ou une
boîte d’allumettes.

12  « Nothing, my lord. » (I.1, 96).

13  Le drama turge Wajdi Mouawad est direc teur du théâtre de la Colline
(Paris) depuis 2017, et réflé chit dans de nombreuses pièces et dans ses
essais à la place de la jeunesse dans la société actuelle.

14  On retrouve des résul tats simi laires dans l’enquête « pratiques
cultu relles » 2018 du minis tère de la Culture.

ABSTRACTS

Français
Cet article a pour objet deux mises en scène du Roi Lear, jouées en 2023.
Toutes deux sont des versions consi dé ra ble ment abré gées de la pièce de
Shakes peare. L’une est une version amatrice jouée en quarante minutes
et intitulée King Lear (approximately), par le théâtre du Syco more de
Tournon- sur-Rhône (Ardèche). L’autre, One Shot Shakes peare: King Lear!
d’une durée d’une heure quarante a été montée en quatre jours par Irina
Brook et sa compa gnie dans le théâtre élisa bé thain du château d’Hardelot
(Nord- Pas-de-Calais). Ces deux adap ta tions, consi dé rées sous l’angle de
l’inter mé dia lité, nous invitent à réflé chir à la rencontre entre publics et
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acteurs dans une dyna mique de média tion cultu relle, en nous concen trant
notam ment sur le passage du texte shakes pea rien sur scène au moyen de la
réécri ture, de la traduc tion, de la mise en espace et de l’inter ac tion avec
les spectateurs.

English
This article focuses on two adapt a tions of King Lear, performed in 2023.
Both are abridged versions of Shakespeare’s play. One is an amateur
produc tion, performed by the Théâtre du Syco more in Tournon- sur-Rhône
(France) in forty minutes and entitled King Lear (approximately). The other
is entitled One Shot Shakespeare: King Lear! This one- hour-and-forty-
minute version was staged within four days by Irina Brook and her company
in the Eliza bethan play house at the Hardelot castle (Nord- Pas-de-Calais,
France). Both produc tions, when considered under the lens of
inter me di ality, lead us to reflect on the encounter between audi ences and
actors and on the dynamics of cultural medi ation. I shall focus specific ally
on the move from page to stage through rewriting, trans la tion, staging and
inter ac tion with spectators.
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OUTLINE

Film-théâtre et intermédialité
Le Roi Lear : une œuvre intermédiale
Le Roi Lear, un film-théâtre ?
Le compromis esthétique du film-théâtre
Un autre regard sur Lear

TEXT

The most intense and
productive life of culture takes
place on the bound aries of its
indi vidual areas and not in
places where these areas have
become enclosed in their
own specificity. (Bakhtin 191)

Bien qu’ayant acquis une certaine recon nais sance ces dernières
années — surtout grâce à la réali sa tion de films de qualité par des
réali sa teurs aguerris — le filmage de la scène reste encore
rela ti ve ment sous- estimé, car inex ploré. Explorer cette pratique
implique notam ment d’en synthé tiser les modes d’écri ture, de
revi siter les contro verses que continue de susciter l’enre gis tre ment

1
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audio vi suel du spec tacle vivant, et de défendre sa raison d’être en
tant qu’expé rience complé men taire et indis pen sable de la scène.
Admettre, en outre, que ces films sont des œuvres à part entière,
puisqu’ils reçoivent un trai te ment distinct du spec tacle dont ils
s’inspirent et qu’ils présentent une esthé tique qui leur appar tient
exclu si ve ment, sont, à mon avis, les condi tions pour accepter que
le film- théâtre 1 mérite la même consi dé ra tion que ses homo logues
de fiction et docu men taire. Ainsi, le terme de capta tion souvent
utilisé pour dési gner ces films me semble inap pro prié, car il ne rend
pas compte préci sé ment de la vision de leurs créateurs.

Cet essai propose d’aborder Le Roi Lear par le prisme des inter ac tions
entre le texte de William Shakes peare (traduc tion de Jean- Michel
Déprats), la mise en scène d’André Engel 2, et sa version filmée
réalisée par Don Kent. J’amor cerai mes réflexions par le biais d’une
courte intro duc tion au film- théâtre pour expli citer ses liens avec la
notion d’inter mé dia lité et montrer de quelles manières il négocie le
passage d’un mode de présen ta tion à un autre ; en l’occur rence pour
faire commu ni quer l’espace de la scène avec celui de l’écran.
J’exami nerai quelques moments de la mise en scène d’Engel et
présen terai les façons dont il s’empare de plusieurs procédés
filmiques pour conce voir son dispo sitif scénique, déjà à l’œuvre dans
sa mise en scène anté rieure de Woyzeck. Je signa lerai ensuite
quelques moments où l’esthé tique scénique influence les valeurs
ciné ma to gra phiques que choisit Don Kent. Enfin, je propo serai une
courte analyse de l’adap ta tion du Roi Lear de Thomas Oster meier et
Elisa Leroy à la Comédie- Française 3, filmé pour Pathé Live cette
année, afin de déter miner si ces films corres pondent à la caté gorie de
film- théâtre tel que je la conçois.

2

Film- théâtre et intermédialité
Malgré la pléthore de formules pour dési gner les films produits
d’après l’enre gis tre ment de perfor mances scéniques, l’expres sion de
film de théâtre s’était distin guée avec la paru tion de l’ouvrage du
même nom, dirigé par Béatrice Picon- Vallin, qui réunis sait les
témoi gnages de prati ciens sur les moda lités de trai te ment du théâtre
par le cinéma. L’expres sion « film de théâtre » avait cepen dant déjà
été utilisée par Marie- Louise Bablet dans son audio livre pour

3
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carac té riser le film d’Ariane Mnou ch kine réalisé à partir de sa mise en
scène de 1789. Cette expres sion reste toute fois incer taine quant au
mode de filmage auquel elle renvoie — sur la scène du théâtre ou en
studio, que ces films soient tournés avec ou sans public, transmis en
direct ou en différé, que le dispo sitif scénique soit ou non remanié et
que les fron tières de la rampe soient parfois fran chies, ou encore
pour sa distri bu tion commer ciale (projec tion en salle de cinéma,
édition DVD, streaming).

Par consé quent, j’ai proposé la caté gorie de film- théâtre qui accueille
tous ces films, pourvu qu’ils répondent à deux exigences : qu’ils
ambi tionnent une énon cia tion indé pen dante plutôt que de se
soumettre aux impé ra tifs scéniques ou ciné ma to gra phiques, et qu’ils
privi lé gient le point de vue du public de l’écran. Cette défi ni tion
permet d’accroître la gamme des possi bi lités de filmage de la scène
tout en valo ri sant les qualités propres au film- théâtre.

4

De même que le grand nombre de formules trahit la diffi culté de
déli miter la multi pli cité des modes de filmage de la scène, nombre de
spécia listes ont voulu définir le processus à l’œuvre lors de
l’enre gis tre ment audio vi suel d’une perfor mance scénique, chacun
propo sant de nouveaux concepts, souvent affé rents à leur propre
domaine de recherche. André Bazin avait déjà consi déré la nature des
rela tions entre théâtre et cinéma, en parti cu lier le passage
inter gé né rique entre ces deux modes drama tur giques possé dant un
système signi fiant auto nome, dans son article « Théâtre et
cinéma » (1951). Dans « La loi du genre » (1980), Jacques Derrida avait
constaté que le trait carac té ris tique iden ti fiable censé rassem bler un
corpus sous une caté gorie se confor mait et se sous trayait
simul ta né ment à cette caté gorie. Marvin Carlson avait encore
souligné ce phéno mène para doxal lorsqu’il citait Trinh T. Minh- Ha
dans la conclu sion de Perfor mance: A Critical Introduction : « despite
our despe rate, eternal attempt to sepa rate, contain and mend,
cate go ries always leak » (190). Ces constats sur l’irré duc tible poro sité
géné rique ont donné lieu à des réflexions sur une pano plie de
trans ferts allant des théo ries sur la traduc tion de Walter Benjamin,
l’inter tex tua lité d’après Julia Kris teva, les phéno mènes
inter sé mio tiques avec André Helbo, ou encore l’adap ta tion selon
Linda Hutcheon.

5
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Toute fois, la notion d’inter mé dia lité semble mieux corres pondre à la
nature du filmage du théâtre. André Gaudréault et Phil ippe Marion
notent : « a good under standing of a medium […] entails
under standing its rela tion ship to other media: it is through
inter me di ality, through a concern with the inter me dial, that a
medium is under stood » (15‐16). Jürgen E. Müller déclare encore
« [qu’] un média recèle en soi des struc tures et des possi bi lités qui ne
lui appar tiennent pas exclu si ve ment », et que cette « compli cité
concep tuelle [possède des] stra ti fi ca tions esthé tiques [qui] ouvrent
d’autres voies à l’expé rience » (113). Une approche en parti cu lier m’a
permis de confirmer la raison d’être du film- théâtre en tant
qu’événe ment inter mé dial. Irina O. Rajewsky, dans son article
« Inter me dia lity, Inter tex tua lity, and Reme dia tion: A Lite rary
Pers pec tive on Inter me dia lity », propose de nouvelles idées sur les
phéno mènes d’hybri da tion. Rajewsky offre une défi ni tion de
l’inter mé dia lité qui réunit tous les phéno mènes « that (as indi cated by
the prefix inter) in some way take place between media. ‘Inter me dial’
there fore desig nates those config ur a tions which have to do with a
crossing of borders between media » (46). Rajewsky recon naît que, au
lieu de déve lopper une caté gorie unifiant toutes les possi bi lités de
trans ferts entre les médias, la diver sité de ces trans ferts néces site sa
propre dési gna tion. Elle propose donc trois sous- catégories
d’inter mé dia lité dont une, « réfé rences intermédiales 4 », qui décrit
les manières dont un média utilise ses propres moyens d’expres sion
pour faire réfé rence à un autre média. Cette confi gu ra tion implique
deux médias distincts mais seul l’un des deux est
maté riel le ment présent.

6

Issu d’un enre gis tre ment audio vi suel de la scène, donc produit d’une
rencontre entre deux média, scénique et ciné ma to gra phique, le film- 
théâtre répond ainsi mieux aux critères établis par Rajewsky qu’à
ceux d’autres notions établies précédemment 5. En effet, le film,
« média de réfé rence », car support maté riel le ment présent, se
constitue en rela tion avec le média (et ses spéci fi cités) auquel il
réfère, en l’occur rence le spec tacle qu’il filme : « rather than
combi ning different medial forms of arti cu la tion, the given media- 
product thema tizes, evokes, or imitates elements or struc tures of
another, conven tio nally distinct medium through the use of its own
media- specific means » (53). L’analyse inter mé diale selon Rajewsky

7
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souligne en outre davan tage l’influence des échanges syncré tiques
entre la scène et l’écran sur l’esthé tique du film- théâtre.

Le Roi Lear : une
œuvre intermédiale
André Engel s’était déjà appro prié certains procédés
ciné ma to gra phiques pour Woyzeck qu’il avait mis en scène en 1998 6,
pour lequel il avait notam ment adapté le décou page séquentiel 7 et le
montage filmique. Son dispo sitif était formé de quatre cadres mobiles
— l’envers de ces espaces était égale ment aménagé — qui
permet taient les chan ge ments de lieux, chacun décri vant une
situa tion spatio- temporelle distincte. Durant les mani pu la tions de
cette struc ture amovible, la scène s’obscur cis sait complè te ment,
tran si tion juste ment utilisée dans sa mise en scène du Roi Lear.
À chaque cadre corres pon dait une action singu lière se dérou lant
dans un espace- temps unique, un chan ge ment de cadre évoquant
une coupure au montage. La nature du récit de Woyzeck, le
repor tage, requiert une esthé tique à laquelle la nature séquen tielle du
montage filmique corres pon dait bien. La mise en scène d’Engel
adop tait donc les codes ciné ma to gra phiques pour satis faire les
exigences spatio- temporelles du récit, trans cender les limi ta tions
scéniques, riva liser avec l’ubiquité souvent réservée au genre
filmique, et peut- être contem pler un mode d’écri ture original.

8

Pour son adap ta tion du Roi Lear, Engel découpe à nouveau le texte
drama tique en une série d’actions à la manière d’un scénario de film
— il emploie d’ailleurs des indi ca tions spatio- temporelles de type
scéna ris tique comme « Exté rieur nuit » ou « Dans l’entrepôt ».
Le choix d’Engel de puiser dans l’esthé tique filmique souligne ainsi
son désir de proposer une version scénique assu mant toutes les
modi fi ca tions engen drées par le passage inter mé dia tique. Les
éléments de certaines scènes sont parfois inversés : le mono logue
d’Edmond qui ouvre la scène 2 de l’Acte I dans le texte de
Shakes peare et de Déprats, le clôt dans la mise en scène ; la scène 4
de l’Acte III vient après la cinquième. D’autres sont fusion nées comme
les scènes 1 et 2 de l’Acte III, ou appa raissent plus tard que dans le
texte comme l’inter ven tion de Kent en faveur de Cordelia dans la
scène d’expo si tion (I.1). Celle‐ci, assez longue dans le texte, est

9
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scindée selon plusieurs moments courts dans la trans po si tion
d’Engel, pendant lesquels le roi s’entre tient avec ses trois filles
sépa ré ment, le dialogue initial entre Glou cester, Kent, Edmond et
Lear étant évincé. Chacune de ces rencontres est visuel le ment
ponc tuée par ce qui s’appa rente à des fondus au noir, figure de
tran si tion ciné ma to gra phique indi quant une ellipse, puisqu’à chaque
ouver ture au noir, des person nages ont disparu ou sont apparus dans
diffé rents espaces du plateau. Le public est alors plongé in media res
dans diffé rents cadres de l’action, imitant ainsi l’illu sion d’un
dépla ce ment spatio- temporel instantané.

Ces rema nie ments corres pondent mani fes te ment au désir de
répondre aux attentes d’un public habitué à un rythme
d’enchaî ne ment d’images de plus en plus soutenu. L’utili sa tion de
méthodes de foca li sa tion par les lumières et les cadrages contribue
encore à ampli fier cette flui dité. Par exemple, à l’Acte II, scène 1,
Glou cester se préci pite en enten dant les cris d’Edmond qui vient de
chasser son frère de sa cachette. Un plan moyen de Glou cester côté
jardin, qui donne l’ordre qu’on pour suive Edgar, est immé dia te ment
suivi d’un plan d’ensemble du plateau où deux hommes surgissent de
l’ombre, traversent un triangle de lumière et dispa raissent côté cour.
Cette mise en scène présente deux actions simul ta nées, ce qui
rappelle le montage alterné, une conven tion ciné ma to gra phique
fréquem ment utilisée pour les courses- poursuites dans les films
de fiction.

10

Engel exploite égale ment la scéno gra phie pour diffé ren tier les divers
lieux de l’action. L’un des décors inté rieurs est posi tionné à l’arrière- 
scène, repré sen tant un salon, tandis que les deux autres se trouvent
côté cour : l’abri d’Edgar situé au- dessus d’un décor qui repré sente
une autre pièce d’une maison. Quant aux scènes se dérou lant en
exté rieur, elles sont placées côté jardin et à l’avant- scène. Cette
répar ti tion permet de créer une sépa ra tion claire entre ces espaces,
renforcée par l’utili sa tion de tran si tions — fondus au noir — qui
évoquent la flui dité du montage invi sible propre au film de fiction,
ampli fiant l’effet de réalisme. Carole Guidi celli note d’ailleurs que
certains éléments formels « pure ment théâ traux » (3) comme les
apartés, certains mono logues et tirades, sont éliminés de la
traduc tion de Jean- Michel Déprats, ou abrégés, pour donner aux
dialogues un style plus oral et accé lérer le rythme des scènes. Son

11
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analyse conclut que les codes et motifs du film noir américain 8 dont
s’inspire Engel ont influencé la dyna mique de sa mise en scène du
Roi Lear « au service d’une esthé tique réaliste » (6).

Lorsque Don Kent filme Le Roi Lear, il répond alors aux velléités
d’Engel de donner à sa mise en scène le réalisme onto lo gique du film
de fiction. Sa caméra est plutôt active, les prises de vue sont très
diverses, à partir de multiples endroits du théâtre (parterre, gradins,
scène elle- même, cintres). Kent privi légie les plans moyens et
rappro chés, voire très rappro chés pour mieux convenir au format du
petit écran sur lequel les détails ont tendance à se perdre — Le
Roi Lear est filmé pour sa diffu sion télévisuelle 9. Ainsi, le couteau que
prépare Cornouailles pour énucléer Glou cester, ou encore les
revol vers, brandis à plusieurs reprises, sont filmés en plans
rappro chés pour accroître la tension drama tique. L’esthé tique
télé vi suelle du film de Kent évoque en outre les stra té gies du direct :
nombre démul ti plié de prises et d’angles de vue, d’échelles de plan
que procurent les diffé rentes caméras placées dans plusieurs
endroits de la salle et du plateau, reca drages et mises au point
osten ta toires, grande mobi lité de certaines caméras, utili sa tion d’une
grue, images instables.

12

À plusieurs reprises, une caméra à l’épaule tourne autour des
person nages – des plans mani fes te ment filmés sur scène. C’est le cas
du dialogue assez long entre Lear et Goneril (I.4) où s’enchaînent une
multi tude de plans rappro chés, parfois trem blés et flous, et où les
inter lo cu teurs se trouvent partiel le ment occultés par une partie de
l’épaule de leur locu teur, à l’instar des champs- contre-champs de
cinéma. Plus tard, le dialogue entre Lear et ses deux filles aînées (II.4)
est filmé de manière iden tique. La caméra alterne les champs- 
contre-champs à partir des points de vue de Goneril et de Régane,
l’isole ment de Lear amplifié par sa posi tion dans le cadre entre elles
deux, confronté à leur oppo si tion commune. Enfin, Acte IV, scène 3,
un messager fait son entrée, inter rom pant le dialogue entre Goneril
et son mari pour lui remettre une lettre annon çant la mort de
Cornouailles. Une caméra à l’épaule posi tionnée derrière Goneril
s’avance brus que ment vers le messager à la manière d’un rapide
travel ling avant, produi sant une image instable qui transmet l’urgence
de la situa tion. La présence d’un opéra teur sur scène pour ce type de
prise de vue vise vrai sem bla ble ment à instaurer une connexion plus
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directe avec les person nages et leur envi ron ne ment. Cette approche
procure une proxi mité qui n’est pas permise au public de la salle et
qui permet donc aussi d’accroître le senti ment d’immé dia teté et
d’immer sion pour le public de l’écran.

La foca li sa tion sur scène est souvent réalisée grâce à l’utili sa tion
habile des éclai rages qui déli mitent les aires de jeu et dessinent un
contraste visuel fort entre les zones illu mi nées et celles lais sées dans
l’obscu rité, rappe lant l’atmo sphère du film noir. Ce choix esthé tique
contraint alors le réali sa teur à rappro cher sa caméra des person nages
pour éviter que l’action ne soit engloutie par la pénombre
envi ron nante. La scène 5 de l’Acte I, par exemple, s’ouvre avec Lear,
Kent et le fou réunis dans le cercle lumi neux d’un spot d’éclai rage
— équi valent du cadrage ciné ma to gra phique — qui les isole du reste
de la scène, noyée dans l’ombre. Il neige. Don Kent décide d’aborder
cette scène avec une prise de vue en plongée, redou blant
visuel le ment le mouve ment vertical de la chute de neige. Suit une
série de plans rappro chés. Le choix de ces valeurs
ciné ma to gra phiques met à profit la pénombre qui entoure les
person nages afin de cana liser le regard des spec ta teurs de l’écran sur
cette partie du plateau, et contribue à renforcer l’impres sion qu’ils se
trouvent en extérieur.

14

Grâce à des tech niques de tour nage simi laires, Kent parvient
égale ment à créer l’illu sion d’authen tiques espaces inté rieurs.
L’utili sa tion de plans rappro chés aux dépens des plans larges
contribue évidem ment à cette impres sion car ils excluent le reste du
plateau. Ils renforcent donc l’appa rence d’un lieu clos, concré ti sant
l’exis tence d’un quatrième mur. Les décors repré sen tant l’abri d’Edgar
et le salon, tous deux situés côté cour, forment ainsi des espaces
encore plus indé pen dants du fait de leur confi gu ra tion. L’abri d’Edgar
est situé en hauteur sur une plate forme de taille réduite, et les
éléments de décors du salon sont disposés de manière à créer une
sépa ra tion visuelle avec les autres parties de la scène. Ces espaces se
prêtent donc davan tage aux conven tions de tour nage de films de
fiction, où les prises de vue avec caméra à l’épaule, grue, champs- 
contre-champs, plon gées, et contre- plongées — faci li tées par une
caméra supplé men taire placée dans l’abri d’Edgar — sont les plus
utili sées. En plus de renforcer l’illu sion d’un véri table lieu inté rieur,
cette approche permet égale ment de foca liser l’atten tion du public de
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l’écran, car celui de la salle, dont la sépa ra tion d’avec la scène est
condi tionnée par sa dispo si tion face à la scène pour ce spec tacle, est
tota le ment exclu du champ visuel du public de l’écran — on l’entend
parfois mais il n’appa raît que briè ve ment pendant les salutations.

Kent exploite encore d’autres procédés conno tant la facture
ciné ma to gra phique qu’évoque Le Roi Lear d’Engel. Par exemple, le
cadrage, souli gnant la distance proxé mique entre les person nages,
crée un effet de profon deur de champ essen tielle à l’esthé tique
réaliste. La scène d’expo si tion se clôt sur un double dialogue, entre
Goneril et Régane placées à l’arrière- plan, et leurs maris respec tifs
placés au premier plan, côté jardin, en légère contre- plongée. L’effet
de profon deur de champ est ici créé non seule ment de manière
visuelle, par la dispo si tion de ces deux couples de person nages, l’un
vis- à-vis de l’autre, mais aussi de manière audi tive puisque les
femmes sont en fait celles dont on entend le dialogue, aux dépens de
celui de leurs maris que l’on voit converser silencieusement.

16

Enfin, s’il est clair que Kent choisit de tourner Le Roi Lear à la
manière d’un film de fiction pour pour suivre l’esthé tique réaliste
qu’adopte Engel, les valeurs ciné ma to gra phiques qu’il privi légie
déploient aussi certains des thèmes présents dans le texte de
Shakes peare ; en l’occur rence ceux de la trahison et du complot. Par
exemple, la rencontre entre Edmond et Glou cester (III.3), où ce
dernier lui confie qu’une armée est en route pour secourir Lear, est
filmée en plans serrés, voire très serrés, et souligne l’aspect secret de
la conver sa tion. En outre, l’éclai rage à la lueur d’une torche que
Glou cester tient en contre- plongée du visage de son fils les enserre
encore davan tage dans l’ombre épaisse du plateau, évoquant la
dupli cité des person nages néga tifs des Films Noirs. Ces procédés
n’ont donc pas pour unique fonc tion de favo riser le point de vue du
public de l’écran. Giudi celli note, à ce propos, certaines réfé rences
visuelles à Citizen Kane d’Orson Welles et à Scarface de Howard
Hawkes. On pour rait aussi signaler la scène d’ouver ture de A Touch
of Evil (1958) de Welles, un long plan- séquence filmé à l’aide d’une
grue — mouve ment de caméra dévoi lant l’aire de jeu des Ateliers
Berthier selon un lent balayage que choisit juste ment d’utiliser Don
Kent pour la scène d’ouver ture du Roi Lear — ou encore certaines
contre- plongées dans Citizen Kane dont il se serait peut‐être inspiré.
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Le Roi Lear, un film- théâtre ?
Le Roi Lear de Don Kent privi légie‐t‐il l’énon cia tion de son film et
favo rise‐t‐il le point de vue de son public ? Remplit‐il ces deux
condi tions du film- théâtre ? Les trois versions, litté raire, scénique et
filmique, du Roi Lear illus trent une compli cité inter mé diale entre ces
media lorsque sont mises en abyme les théma tiques du texte de
Shakes peare à l’aide des spéci fi cités respec tives de chacune. Engel
s’appro prie la pièce pour en proposer une inter pré ta tion qui se
réclame du film noir améri cain, dont Kent amplifie les attri buts
réalistes à l’aide de certains choix de réalisation.

18

Ainsi que le signale la caté gorie de « réfé rences inter mé diales » telle
que la définit Rajewsky, le film- théâtre, puisqu’il fait réfé rence à un
autre média, n’est pas un événe ment auto nome. Or, bien qu’il absorbe
certaines parti cu la rités scéniques, il n’est pas pour autant asservi aux
conven tions de présen ta tion de l’événe ment qu’il filme, ni à certaines
normes ciné ma to gra phiques. Son esthé tique implique égale ment des
consi dé ra tions à l’égard de son public, car il ne s’agit pas unique ment
de capter ce qui est visible sur le théâtre, mais d’élaborer des
stra té gies pour modeler la récep tion du public du film sur celle du
public de la salle. Lors d’une repré sen ta tion, le metteur en scène avait
déjà incité les spec ta teurs à porter leur regard sur certains
person nages, sur des espaces du plateau, des objets ou acces soires,
grâce au contraste entre les ombres et les lumières, au son et à la
musique, au jeu des comé diens. Lorsqu’un réali sa teur décide de faire
d’un spec tacle un film, il imagine la trajec toire du regard du public de
théâtre. Le filmage et le montage jouent alors un rôle essen tiel pour
faire coïn cider les points de vue des publics de théâtre et de l’écran,
pour capturer ce lien sensible.

19

La pers pec tive du public de film peut être privi lé giée de plusieurs
manières. Elle peut être relayée par celle de son homo logue de la
salle de théâtre, dont la présence est médiée par des procédés de
tour nage visant à créer une impres sion d’immé dia teté ; ou ampli fiée
par la multi pli ca tion de prises de vue depuis plusieurs endroits du
théâtre, et de valeurs ciné ma to gra phiques auxquelles n’a pas accès
le public in situ. Le nombre impor tant de plans rappro chés proposés
dans la version de Kent permet donc au public de l’écran de mieux
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saisir les expres sions des person nages que celui de la salle,
notam ment lorsqu’ils se rencontrent à une extré mité du plateau
plongé dans la pénombre. Le plan rapproché sur la main de Goneril
qui tend à Régane un verre empoi sonné privi légie la pers pec tive du
télé spec ta teur, car ce geste, moment crucial de l’intrigue, a peut- être
échappé au public du théâtre en raison de sa posi tion par rapport à la
scène et des actions simul ta nées des autres person nages. Les plans
filmés à partir des cintres sont aussi spéci fi que ment réservés au
public télé vi suel, comme la scène sous la neige mentionnée plus haut.
De même pour les épisodes qui se déroulent dans l’abri
d’Edgar (III.3) 10 : un insert réalisé à partir d’une caméra posi tionnée
dans les gradins nous commu nique le point de vue de la salle,
clai re ment désa van tagée par la dispo si tion élevée de cet espace
restreint. De plus, la salle est privée des nombreux plans rappro chés
des person nages tournés dans cet espace ; ils ont été
vrai sem bla ble ment filmés sans public. Enfin, un certain nombre de
points de vue subjec tifs comme lorsqu’Edgar se penche sur
Glou cester, suivi d’un contre- champ en contre- plongée (IV.5),
signalent donc que ces pers pec tives sont réser vées au public de
l’écran puisqu’ils ne peuvent qu’être suggérés pour celui de la salle.
Kent mobi lise donc les atouts de son medium pour favo riser le regard
de son public.

Bien que ces images ne corres pondent à aucun des points de vue des
spec ta teurs de la salle, ils peuvent être justi fiés par la volonté de
pallier l’absence du public de l’écran, de lui commu ni quer l’expé rience
vécue par celui du théâtre, d’ampli fier la charge émotion nelle d’une
tirade, d’inciter l’iden ti fi ca tion à un person nage. Cepen dant, les prises
de vue à valeur auto- référentielle rendent diffi cile l’iden ti fi ca tion du
public de l’écran à celui de la salle — reca drages, mises au point
immo ti vées, images instables, mouve ments de caméra osten ta toires
(travel lings, zooms, à l’épaule), variété d’angles et d’échelles de plans,
rapi dité du rythme du montage, et prises de vue redon dantes (un
gros plan sur le pied du person nage de Kent qui ferme l’un des
rideaux de fer côté jardin accom pagne la réplique de Lear qui
ordonne « tirez les rideaux » ; III.6) 11. À l’instar d’un regard
omni scient, ces pers pec tives appar tiennent plus souvent aux
opéra teurs qu’aux multiples regards du public présent durant la
repré sen ta tion. En outre, si le réali sa teur a déli bé ré ment choisi
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d’omettre dans son cadre le public présent durant la repré sen ta tion
afin de nous plonger dans l’univers fictionnel et de mini miser la
distance théâ trale, certains moments de la mise en scène conçus
pour inciter l’iden ti fi ca tion au person nage souffrent d’inco hé rence,
contra riant cet objectif. Le mono logue d’Edmond (I.2), par exemple,
débute sur un plan rapproché du visage de l’acteur puis continue
selon un double zoom avant/arrière pour se solder sur un gros plan
de son profil. Durant tout le mono logue, le regard d’Edmond se perd
hors- champ, vrai sem bla ble ment vers un public dont la maté ria lité
nous est sous traite. Ce regard aurait été davan tage motivé s’il était
tourné direc te ment vers la caméra, car il aurait mieux fait coïn cider
l’expé rience des spec ta teurs de la salle et de l’écran. Dans ce cas, la
fron ta lité pres crite par la mise en scène et la topo gra phie du théâtre
à l’italienne ne sont pas non plus marquées. Mais un regard caméra
aurait, par conven tion, brisé l’illu sion de fiction qu’Engel et Kent
préfé raient sûre ment entre tenir. Kent s’appro prie donc l’esthé tique
réaliste du film de fiction dont s’était d’abord inspiré Engel pour créer
l’illu sion que l’action se déroule dans le monde réel plutôt que sur une
scène de théâtre. Il semble ainsi que le film se plie aux exigences de la
mise en scène en exploi tant toutes les ressources
ciné ma to gra phiques au lieu de privi lé gier sa propre énonciation.

Le compromis esthé tique du film- 
théâtre
L’esthé tique du film- théâtre résulte d’un compromis entre
spéci fi cités scéniques et codes filmiques. Le réali sa teur doit par
consé quent privi lé gier certaines valeurs ciné ma to gra phiques aux
dépens d’autres, moins appro priées pour ce type de film, et adapter
certaines conven tions scéniques sans néces sai re ment s’y soumettre.
Ariane Mnou ch kine, par exemple, qui filme la plupart des spec tacles
qu’elle a aupa ra vant mis en scène, exhibe souvent la machi nerie et la
maté ria lité du théâtre, une déci sion qui condi tionne ensuite ses choix
de réali sa tion. Dans Le Dernier Caravansérail 12, les machi nistes qui
inter viennent durant la repré sen ta tion pour faire tourner les plateaux
mobiles conte nant les décors, ou qui dégagent le plateau,
trans portent et déplacent les objets entre deux scènes, sont inclus
dans le champ de la caméra. Le public présent est témoin de la
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troupe en plein travail. S’il n’y a pas de chan ge ments de décors dans
Le Roi Lear d’Engel, les person nages se déplacent d’un lieu à l’autre de
l’action, leurs dispa ri tions et appa ri tions aussi spon ta nées que s’ils
évoluaient dans l’univers filmique. Les ficelles du théâtre sont en effet
déli bé ré ment dissi mu lées, par les tran si tions au noir et la musique
dont la sono rité couvre les sons occa sionnés par le dépla ce ment des
acteurs sur le plateau entre les scènes. Kent met ainsi à profit
certaines valeurs ciné ma to gra phiques afin de soutenir les choix de
mise en scène d’Engel, ce qui a parfois pour consé quences de
sous traire à son film ce qui relève du domaine de la performance.

Les pratiques scéniques influent égale ment sur les déci sions des
réali sa teurs de film- théâtre de privi lé gier les plans longs plutôt que
les plans rappro chés, ou d’éviter les coupures de montage, pour
évoquer le conti nuum spatio- temporel scénique. Lorsque Bernard
Zitzer mann filme les Éphémères 13, sa caméra demeure rela ti ve ment
stable, ses mouve ments sont surtout de nature optique, compre nant
d’occa sion nels pano ra miques mais aucun travel ling. Le dispo sitif
scénique élaboré par Mnou ch kine masque cette stasis de manière
origi nale puisque les effets de mouve ment sont créés de manière
extrin sèque au film : le mouve ment des chariots qui pivotent sur leur
axe imite celui d’une caméra qui tour ne rait autour des décors sans
inter venir sur la scène. Mnou ch kine explore ainsi les moyens de
dyna miser les foca li sa tions et l’espace scénique des Éphémères grâce
à des procédés qu’elle emprunte à l’esthé tique ciné ma to gra phique
mais qui, parce qu’elle les adapte au médium spec ta cu laire, ne sont
pas perçus comme tels. Le dispo sitif scénique des Éphémères
compense en retour les contraintes de filmage puisque les plateaux
sont sans cesse en mouve ment et masquent l’immo bi lité des caméras
— en public, les caméras sont dispo sées de manière à ne pas le gêner
et leurs mouve ments ont tendance à être restreints.

23

Il semble que la réali sa tion de Kent offre une multi pli cité de points de
vue dans l’objectif de faire oublier à son public qu’il assiste à une
perfor mance théâ trale. L’utili sa tion du champ/contre- champ est
utilisée de manière systé ma tique dans les séquences de dialogue, à
l’instar de la conven tion ciné ma to gra phique qui pres crit des prises de
vue subjec tives afin d’encou rager l’iden ti fi ca tion aux person nages de
la diégèse. Certaines méthodes de filmage pour raient néan moins être
privi lé giées pour suggérer leur subjec ti vité autre ment qu’en plaçant
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les caméras sur scène. La foca li sa tion interne peut se réaliser à l’aide
du montage sans que la caméra n’adopte le point de vue physique
d’un person nage. L’accès à l’inté rio rité des person nages doit donc
s’opérer selon des procédés hété ro gènes au médium
ciné ma to gra phique et mieux adaptés à ceux du film- théâtre.

Si l’esthé tique parti cu lière du film- théâtre émerge d’un compromis,
elle implique égale ment des consi dé ra tions éthiques à l’égard de son
public. Lors de l’enre gis tre ment, s’instaure une rela tion tripar tite
entre le film- théâtre, le spec tacle scénique qu’il filme et ceux pour
qui il est filmé. Privi lé gier la pers pec tive de son public ne signifie pas
qu’il soit contraint à celle de son homo logue de la scène. Ainsi ne
s’agit‐il pas unique ment de capter le visible, mais de créer de
nouveaux dispo si tifs afin de lui commu ni quer une expé rience, de
proposer des alter na tives à son regard, redé fi nis sant son rapport à la
scène et à sa récep tion. Bien que certains procédés
ciné ma to gra phiques permettent de privi lé gier la pers pec tive du
public des écrans, ou de contourner les contraintes liées au tour nage
avec un public in situ, par exemple, filmer un spec tacle scénique
diffère de la réali sa tion d’un film de cinéma. Le réali sa teur doit en
effet prendre en compte les spéci fi cités et les contraintes théâ trales,
et trouver un équi libre entre l’inté gra tion de ces éléments et
l’utili sa tion de procédés ciné ma to gra phiques pour proposer une
expé rience filmique distincte. Les plans rappro chés sont justi fiés
lorsqu’ils mettent en valeur les expres sions faciales des acteurs, ou
les sortent de l’ombre quand ils sont diffi ci le ment discer nables dans
l’immen sité obscure du plateau, dans l’abri d’Edgar où leurs voix se
trouvent désin car nées, par exemple. Mais le manque de cohé rence
dans le filmage qui combine souvent une multi tude de pers pec tives,
d’échelle de plan, de mouve ments de caméra et d’angles de prise de
vue arbi traires, confond les pers pec tives et ignore la fron ta lité
pres crite par la scéno gra phie et la topo gra phie du théâtre. Ainsi,
résister aux coupures de montage, refuser les procédés qui renvoient
aux factures ciné ma to gra phiques tels les champs- contre-champs
devraient condi tionner certains choix de réali sa tion. La volonté de
plier sa réali sa tion aux exigences de la mise en scène d’Engel,
mono po li sant toute une pano plie de valeurs ciné ma to gra phiques
indif fé ren ciées, contrarie l’énon cia tion du film- théâtre.
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Un autre regard sur Lear
Mes conclu sions seraient discu tables si je n’enri chis sais mon étude du
Roi Lear de Don Kent de quelques réflexions sur une autre réali sa tion,
en l’occur rence, celle de Corentin Leconte basée sur la mise en scène
de Thomas Oster meier à la Comédie- Française 14. Deux éléments me
servi ront de points de compa raison avec le film de Kent : le filmage et
les méthodes employées pour préserver les signes théâtraux.

26

Le Roi Lear de Leconte est tourné en direct et en public, et transmis
simul ta né ment dans les cinémas Pathé. L’implan ta tion des caméras
permet une multi tude de mouve ments, de prises de vue et de
varia tions d’échelles de plans. La forte contre- plongée d’un
trom pet tiste suggère qu’une caméra est placée à l’avant- scène, tandis
qu’une plongée durant la deuxième partie du mono logue d’Edmond
indique qu’une autre est perchée dans la galerie. D’autres caméras
sont placées en fond de salle dans les baignoires, et une sans cadreur
en fond de scène (le roi est parfois filmé de dos lorsqu’il fait face au
public). Lors des tour nages de spec tacles dans la salle Riche lieu, huit
à dix caméras sont géné ra le ment utili sées, posi tion nées de manière à
capturer une variété de valeurs ciné ma to gra phiques sans gêner le
public présent 15.

27

Leconte privi légie prin ci pa le ment les plans d’ensemble et les plans
larges. Les caméras demeurent plutôt statiques, mais deviennent plus
actives et suivent les person nages en plan moyen lorsque ceux- ci se
déplacent rapi de ment, par exemple pendant l’alter ca tion entre Kent
et Oswald. Les mouve ments optiques et les pano ra miques sont
souvent discrets, les plon gées et contre- plongées employées avec
parci monie — présentes lors du mono logue d’Edmond. Enfin, le
montage reste sobre, Leconte résiste à la proli fé ra tion parfois
exces sive de prises de vue qu’avait préféré Don Kent.

28

Les valeurs ciné ma to gra phiques plus osten ta toires sont
géné ra le ment justi fiées. Les gros plans sont ainsi surtout réservés
pour certains moments clés du récit et l’analyse psycho lo gique.
Lorsqu’Edmond remet à Glou cester la lettre dont il prête l’écri ture à
Edgar, celle- ci occupe une partie impor tante au centre du cadre
entre les deux person nages. La mise au point alterne, se foca li sant
succes si ve ment sur Glou cester, puis sur Edmond, et à nouveau sur
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Glou cester. L’emploi du gros plan et des chan ge ments de foca li sa tion
soulignent le carac tère tran si tionnel de ce moment décisif : l’impact
émotionnel de la lettre sur Glou cester et ses consé quences sur le
destin des deux person nages. De même pour les gros et très gros
plans filmés dans l’espace de la tente d’Edgar/Tom projetés sur un
écran LED qui descend des cintres sur scène. Le visage d’Edgar
surgit, défi guré par son énor mité sur l’écran, face au public ;
fron ta lité redou blée par le cadrage de la caméra dont les limites de
l’objectif se calquent sur celles de l’écran afin d’ampli fier la folie feinte
d’Edgar. Ce procédé rappelle l’instal la tion d’un écran numé rique
posi tionné en haut du cadre de scène pour la mise en scène de
Cyrano de Bergerac. Cet écran n’était pas simple ment destiné à
décu pler la pers pec tive du public de théâtre et à lui procurer l’accès à
un espace invi sible (l’espace de la scène enchâssée où se produi sait
Mont fleury), mais égale ment à privi lé gier celle du public de cinéma.
En effet, certaines images filmées hors champ et proje tées sur l’écran
numé rique pour le public de la salle Riche lieu, étaient direc te ment
inté grées dans le flux des images trans mises sur les écrans Pathé.
Ainsi, le public présent dans le théâtre perce vait ces images
unique ment par le biais de l’écran numé rique, tandis que le public de
Pathé les voyaient direc te ment sur l’écran des salles de cinéma 16.

Contrai re ment au désir de Don Kent de prolonger la vision d’André
Engel qui s’inspi rait du film noir améri cain des années 1930, la
réali sa tion de Leconte témoigne d’une volonté de préserver l’aspect
spec ta cu laire de la mise en scène d’Oster meier. Ainsi, les prises de
vue fron tales dominent, souli gnant la dispo si tion à l’italienne du
théâtre, les regards caméra concré ti sant d’autant plus la présence du
public de la salle. À la diffé rence du Roi Lear filmé par Kent, la
confi gu ra tion des caméras de la Comédie- Française ne permet
aucune prise de vue sur la scène même. Les champs contre- champs
sont donc inexis tants durant les scènes de dialogue, que seuls les
chan ge ments d’échelles et d’angles de prise de vue permises par les
caméras dans le théâtre dynamisent.

30



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

Figure 1. – Plan caméra V1 Le Roi Lear, dir. Thomas Oster meier, Comédie- 

Française.

© Corentin Leconte

La réali sa tion de Leconte témoigne encore d’un refus d’occulter les
signes théâ traux tels que les chan ge ments de décors, bien que Nina
Wetzel conçoive une scéno gra phie mini ma liste où seuls des cadres
lumi neux méto ny miques et un écran LED descendent
pério di que ment des cintres. Les premiers repré sentent les diffé rents
lieux de l’action (châteaux de Goneril et de Glou cester, palais du roi) ;
le second exhibe une compo si tion numé rique multi média figu rant
« l’atmo sphère sonore de la tempête qui éclate sur la lande et les
idées de Lear 17 », ainsi que les images filmées depuis l’espace de la
tente. Ces cadres cana lisent les regards des spec ta teurs du théâtre,
relayés par ceux des comé diens sur scène lorsque, à l’instar d’une
mise en abyme, ces cadres encadrent litté ra le ment l’action — scène
de combat d’épées au ralenti (V.1), repré sen ta tion semblable à un
portrait de famille (IV.7), ou encore lorsqu’Edmond est juste ment

31

https://publications-prairial.fr/representations/docannexe/image/167/img-1.jpg


Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

Figure 2. – « Un Roi Lear au ras de la lande ».

© Jean- Louis Fernandez

cadré en train de regarder l’écran LED, son regard agis sant comme
relais au public de la salle et, partant, à celui de l’écran.

La scéno gra phie comprend aussi une passe relle qui traverse le public
de l’orchestre 18 d’où les entrées et sorties de scène des person nages
s’effec tuent parfois. Cette passe relle concré tise le lien entre la scène
et le public de la salle, auquel celui de l’écran peut s’iden ti fier puisque
les passages des comé diens sont filmés par des caméras posi tion nées
dans les baignoires — des zooms avant/arrière, par exemple, suivent
le mouve ment des person nages sur cette passe relle, au milieu d’un
public dont la vue est impos sible à éviter. En outre, certains plans
larges laissent entre voir d’autres caméras. Cette confi gu ra tion
spatiale — qui fait peut‐être allu sion à celle du Globe où s’est
produit le Roi Lear de Shakes peare — favo rise les inter ac tions entre la
scène et le public, encou ra geant ainsi davan tage les acteurs à
inter agir avec les spec ta teurs. Lors du mono logue d’Edmond (I.2), par
exemple, l’acteur Chris tophe Montenez inter pelle direc te ment les
spec ta teurs : « Est‐ce qu’il y a des verseaux dans la salle ? » Cette
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démarche établit un lien entre les comé diens et leur public, et
concré tise en même temps l’espace- temps de la performance.

Enfin, les musiciens 19 se joignent ponc tuel le ment aux acteurs sur le
plateau, accom pagnent le Fou, jouent à partir des balcons et parmi le
public, ne lais sant aucun doute sur l’authen ti cité du filmage en temps
réel ; le son des trom pettes annon çant l’appa ri tion du roi, servant de
tran si tion entre les scènes, y compris les scènes de musique
d’accom pa gne ment. Ce type d’immer sion n’est pas sans évoquer la
nature et l’impor tance de la musique dans Le Bour geois Gentilhomme
mis en scène par Chris tian Hecq et Valérie Lesort (2022) 20, où les
musi ciens béné fi ciaient d’une grande visi bi lité du fait de leur
présence sur scène et à divers endroits du théâtre 21.

33

Mes analyses ont voulu mettre au jour les rela tions inter mé diales
entre les inter pré ta tions d’Engel et de Kent, les manières dont l’une
s’inspire de l’esthé tique de l’autre pour explorer de nouvelles façons
d’incarner les théma tiques du texte de Shakes peare. Engel a
trans posé l’action du Roi Lear dans l’Amérique des années 1930, afin
d’exploiter les codes formels du film noir pour sa mise en scène. Puis,
Kent s’est appro prié certains éléments du spec tacle tels que
l’éclai rage, la scéno gra phie et la proxé mique, pour les ajuster à son
medium et valider la vision d’Engel.

34

Bien que Kent ait favo risé le point de vue de son public par
l’utili sa tion de certaines valeurs ciné ma to gra phiques, celles‐ci ont
en fait rendu diffi cile son iden ti fi ca tion à celui de la salle. Certaines
stra té gies de filmage sont en effet requises pour capter le public du
théâtre et, dans une certaine mesure, la réac tion du public de film se
calque sur elle, ce qui est une manière d’instaurer un senti ment
d’enga ge ment commu nau taire. Or les spec ta teurs présents sont
déli bé ré ment occultés dans la version de Kent ; celui‐ci n’a pas non
plus cultivé l’énon cia tion du film- théâtre.

35

Le film- théâtre occupe une place parti cu lière au sein des échanges
entre les arts scéniques et ciné ma to gra phiques qui supposent qu’il
adopte certaines conven tions appar te nant au cinéma afin de
satis faire à ses propres besoins filmiques tout en s’accor dant avec
ceux de la scène. Néan moins, il se réserve un espace de liberté et ne
s’efface pas devant l’événe ment scénique, ni ne cherche à suivre les
normes ciné ma to gra phiques. Ces liens d’inter dé pen dance mettent en

36



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

lumière l’indé pen dance essen tielle du film- théâtre puisqu’il ne se
contente en effet pas de trans mettre le spec tacle scénique. Il n’est
pas un supplé ment qui redou ble rait simple ment ses théma tiques,
mais un geste complé men taire de trans for ma tion que permet sa
nature inter mé diale. Ce sont donc les manières dont il négocie cette
compli cité qui permettent de créer un espace de singu la rité d’où
peut émerger l’esthé tique inédite du film- théâtre.

C’est pour quoi il me semble que le film de Corentin Leconte
corres pond mieux à la caté gorie de film- théâtre tel que je la conçois
puisqu’il main tient le statut du théâtre. Il est vrai que Leconte pouvait
diffi ci le ment faire abstrac tion d’un élément fonda mental de la
scéno gra phie, la passe relle qui traverse l’orchestre, non seule ment
parce qu’elle fait partie de l’aire de jeu, mais égale ment parce qu’elle
maté ria lise un choix déli béré de contourner les contraintes du
théâtre à l’italienne où scène et salle sont sépa rées. Oster meier
accorde une impor tance accrue à la parti ci pa tion du public de la
salle, cris tal lisé par l’apos trophe de Montenez, dont Leconte tire
profit pour cadrer les spec ta teurs. L’onto logie du théâtre, ses
conven tions, le rendent recon nais sable pour ce qu’il est : un
ensemble de signes qui renvoient à une forme d’art qui se distingue
de l’expres sion ciné ma to gra phique, dont Leconte choisit de
main tenir l’aspect spec ta cu laire. Si Kent et Leconte proposent donc
deux approches diffé rentes dans leurs manières de privi lé gier le
regard de leur public, au contraire de Kent, Leconte main tient
l’énon cia tion propre au film- théâtre.

37

Mon article sur le filmage de Cyrano de Bergerac s’ache vait sur un
constat qu’il me semble juste d’évoquer ici, à savoir que le choix des
valeurs ciné ma to gra phiques diffère inévi ta ble ment en fonc tion des
condi tions de récep tion, télé vi seurs ou écrans de cinéma. L’un
réclame davan tage de plans rappro chés, l’autre repro duit plus
faci le ment l’expérience in situ du public de théâtre. Il parai trait
injuste de comparer le film de Kent à la lumière de celui de Leconte.
Je voudrais donc conclure en rappe lant, à l’instar de Susan Stan ford
Friedman, que toute compa raison impose une rela tion d’inéga lité.
Mettre en regard ces deux films a cepen dant permis à la fois de
révéler de nouvelles pers pec tives et de montrer que les manières de
filmer une perfor mance théâ trale ont une inci dence déci sive sur
l’esthé tique du film- théâtre.
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NOTES

1  Je me permets de renvoyer à mon article, « Le film- théâtre, un troi sième
temps du théâtre ? », dans Agathe Torti- Alcayaga et Chris tine Kiehl (dir.),
Théâtre, levain du cinéma. Théâtre, destin du cinéma, Paris : Le Manus crit,
2013, p. 169‐183.

2  La mise en scène d’André Engel débute le 19 janvier 2006 au Théâtre
national de l’Odéon (Ateliers Berthier). Je n’ai pas assisté en personne à cette
mise en scène ; je fais donc réfé rence à la manière dont la scène est
montrée grâce au film de Don Kent réalisé en 2007.

3  Traduc tion d’Olivier Cadiot.

4  Il s’agit de ma traduction.

5  Selon Rajewsly, l’inter tex tua lité appar tient à une sous- catégorie de
réfé rences inter mé diales alors que l’inter mé dia lité implique plus
spéci fi que ment « a cros sing of media borders, and thus a medial
diffe rence » (54).

6  Cette mise en scène est présentée au Centre drama tique national de
Savoie en 1998. Engel fait d’ailleurs dire au person nage d’Albany dans
Le Roi Lear une réplique du Woyzeck de Georg Büchner, créant un lien entre
ses deux mises en scène.

7  La version scénique d’Engel présente 23 séquences, et non 24, nombre qui
aurait pu rappeler l’unité de mesure corres pon dant au nombre d’images par
seconde que la pelli cule ciné ma to gra phique fait défiler pour figurer le
mouve ment « naturel » sur écran.

8  Elle mentionne notam ment les films Scarface de Howard Hawkes et
Citizen Kane d’Orson Welles où se retrouvent certains stéréo types :
mitraillette, costumes, brui tages et musique, lieux comme l’entrepôt,
symbo lisme du clair- obscur, carac té ri sa tion des person nages. Carole
Guidi celli, « Lear version ciné : la mise en scène du Roi Lear de Shakes peare
par André Engel aux Ateliers Berthier du Théâtre national de l’Odéon »,
Shakes peare en devenir, n  1, 2007, <https://shakespeare.edel.univ- poitiers.f
r/index.php?id=122> (consulté le 15 mai 2023).

9  Le film a été diffusé sur ARTE le 29 septembre 2007.
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10  Je n’ai pas trouvé d’infor ma tion sur ce tour nage. On peut néan moins
émettre l’hypo thèse selon laquelle le film a été tourné en partie en présence
du public, bien que certains plans l’aient été sans, insérés ensuite au
montage final en post- production.

11  Dans la version de Corentin Leconte, lorsque Goneril déclare « qu’il
s’approche à l’appel des trom pettes », appa raît un plan sur les trompettistes.

12  Mise en scène d’Ariane Mnou ch kine en 2003. Le tour nage du film est
effectué sans public en 2006.

13  Mise en scène d’Ariane Mnou ch kine en 2006. Le tour nage du film est
effectué en public en 2009.

14  Le spec tacle a lieu Salle Riche lieu du 23 septembre 2022 au 26 février
2023. Il est filmé et projeté dans les salles Pathé en direct le 9 février 2023 à
20 h 10, puis en redif fu sion du 26 février au 7 mars suivant.

15  L’implan ta tion des caméras est prati que ment toujours la même, à
quelques excep tions près. À titre d’exemple, pour le tour nage de Cyrano
de Bergerac mis en scène par Denis Poda lydès, Andy Sommer utilise huit
caméras en 2007 et Domi nique Thiel onze en 2017 (six placées dans les
baignoires, une sans cadreur dans la galerie, deux aux avant- scènes, et deux
dans les coulisses côté cour pour le premier Acte). Ces deux spec tacles,
issus de la même mise en scène créée le 27 mai 2006 par Denis Poda lydès,
sont filmés en présence du public. La première version, réalisée par
Sommer est diffusée en différé sur France 2 ; la seconde, par Thiel, est
filmée pendant la repré sen ta tion et diffusée simul ta né ment dans les salles
Pathé Cinéma en 2017. Il est possible de voir le plan des caméras pour le
tour nage de Cyrano de Bergerac par Domi nique Thiel en ligne : <https://ad
min.pathelive.com/uploads/pedagogie/192/Autour%20de%20la%20captati
on%20de%20spectacles.pdf> (consulté le 24 juillet 2023).

16  Je me permets encore de renvoyer à mon analyse : « Rostand au prisme
du film- théâtre. Deux regards sur la mise en scène de Cyrano de Bergerac
par Denis Poda lydès », dans Fran çoise Gomez et Daniel Loayz (éds),
Euro pean Drama and Perfor mance Studies, Paris : Clas siques Garnier, 2021.

17  Thomas Oster meier, programme du spec tacle, p. 13.

18  Une même passe relle avait déjà été utilisée dans le spec tacle précé dent
d’Oster meier à la Comédie- Française, La Nuit des rois ou tout ce que
vous voulez (2019).
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19  Il s’agit de trois trom pet tistes, Noé Nillni, Arthur Escriva et Henri Deléger
(ces deux derniers jouant an alter nance) ; la musique origi nale est de
Nils Ostendorf.

20  Domi nique Thiel, réali sa teur de plusieurs des perfor mances de la
Comédie- Française, filme Le Bour geois gentilhomme, transmis en direct
dans les salles Pathé Live en juin 2022.

21  Bien qu’il faille attendre une quaran taine de minutes pour aper ce voir les
trom pet tistes à l’écran dans le film de Leconte.

ABSTRACTS

Français
Cet essai explore les inter ac tions entre la mise en scène d’André Engel du
Roi Lear de William Shakes peare (dans la traduc tion de Jean‐Michel
Déprats) et la version filmée réalisée par Don Kent dans le contexte du film- 
théâtre. Il met en évidence les manières dont les tech niques
ciné ma to gra phiques façonnent la mise en scène d’Engel et comment, à son
tour, l’esthé tique scénique condi tionne les choix de filmage de Don Kent.
Une courte analyse de la réali sa tion de Corentin Leconte du Roi Lear de
Thomas Oster meier à la Comédie- Française, filmé pour Pathé Live, permet
de mettre ces films en regard afin de déter miner s’ils corres pondent à la
caté gorie de film- théâtre tel que je la conçois. Cet essai décrit alors
l’échange inter mé dial à l’œuvre lors du passage d’un mode de présen ta tion à
un autre, d’où émerge l’esthé tique distinc tive du film- théâtre, à la croisée
des arts scéniques et cinématographiques.

English
This essay explores the inter ac tions between André Engel’s staging of
William Shakespeare’s King Lear (in Jean- Michel Déprats’ trans la tion) and
Don Kent’s filmed version in the context of film- theater. It high lights the
ways in which cine ma to graphic tech niques shape Engel’s staging and how,
in turn, stage aesthetics condi tion Don Kent’s filming choices. A brief
analysis of Corentin Leconte’s produc tion of Thomas Ostermeier’s King Lear
at the Comédie- Française, filmed for Pathé Live, provides a coun ter point to
Kent’s to determine whether these two films align with the category of film- 
theater as I define it. This essay then describes the inter me dial exchange at
work in the trans ition from one mode of present a tion to another, from
which emerges the distinctive aesthetic of film- theater, at the cross roads of
the scenic and cine matic arts.
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TEXT

When it comes to oper atic adapt a tions of literary classics, King Lear
stands in a class of its own. This play has deterred some of the most
famous musi cians of all time. Thus, after pondering over the
tempting, yet over whelming, intricacy of William Shakespeare’s
famous double plot, 1 composers such as Hector Berlioz, Ernest Bloch,
Benjamin Britten, Claude Debussy, Henri Duparc, Edward Elgar,
Joseph Haydn, Pietro Mascagni, Giacomo Puccini, Henry Purcell,
Giuseppe Verdi or Richard Wagner thought it wiser to with draw from
such an enter prise. As critic Winton Dean stated, “only lesser beings
have rushed in, mostly in Italy and France, with results that could
have been predicted” (Dean 1964, 163). 2

1

Aribert Reimann 3 was perfectly aware of such a specificity when he
started working in 1975 with libret tist Claus H. Henneberg on a
possible libretto for their opera Lear. “I hesit ated much, rejected the
idea. But I kept on reading the play during the year” (Reimann 1978,
51), the German composer said later. Still, the premiere took place on
9 July 1978 at the Munich National Theatre. It was highly
successful. Reimann’s Lear was the achieve ment of a composer then
aged 42, known as a professor of contem porary lieder at the

2
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Hamburg Conser vatory and piano accom panist for singers such as
Diet rich Fischer- Dieskau. For the first time, an attempt to match
Shakespeare’s play on oper atic grounds seemed
defin itely praiseworthy. 4 For a long while, numerous Shakespeare
critics have tended, in different ways, to single out King Lear from
the rest of his plays, although recent criti cism is tempted to regard
this play as prob ably the best Shakespeare wrote, along with Hamlet.
Some simply wished to “pass this play over, and say nothing about it”
(Hazlitt 57), others thought that “auprès de Lear, les autres tragédies
nous semblent rais on nables, bien composées, à la mesure de
l’homme” (Fluchère 338) or that it was a “Leviathan” (Lamb 33),
“Shakespeare’s greatest achieve ment, but […] not his best play”
(Bradley 199), “the most perfect specimen of dramatic poetry existing
in the world” (Shelley 134), even “the most tremendous effort of
Shakespeare as a poet” (Coleridge 2)…

What follows, however, is not to determine whether King Lear
deserves such comments or not. It is rather to examine a way to solve
the all- time contra dic tion lurking between two different art- forms:
opera and drama. Undoubtedly, the unusual scope and the intensity
of the play make their combin a tion even more diffi cult. A life- long
Shakespeare lover and musical trans lator, Giuseppe Verdi delivered a
grim diagnosis about the feas ib ility of such an effort. According
to him, King Lear is “so vast and intricate that it seems impossible
one could make an opera out of it” (Osborne 59). Fortu nately, such
words of warning did not put an end to Reimann and Henneberg’s
project. Let us try to see how these bold artists managed to turn
King Lear into an effective opera. More precisely, we will look at the
way they solved the four main prob lems usually faced by any
would‐be lyrical adapter of a Shakespeare play.

3

First of all, the fact that a spoken word is usually much more quickly
delivered than a sung word leads to neces sary cuts in the original
text. As far as action is concerned, what should be left out and what
should be kept? Is there a way for composers to speed up lyrical
action without betraying or defa cing their source of inspir a tion?
Then appears another puzz ling problem coming, this time, from the
rich ness and ambi guity of some of Shakespeare’s char ac ters. How did
the German pair manage to avoid damaging Shakespeare’s finely
sketched char ac ters? What original solu tions did they imagine in

4
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order to deal with char ac ters such as Lear himself, but also Cordelia,
Edgar or Gloucester, for instance? Then, since opera—compared to
theatre—seems to offer a wider range of possib il ities as far as the use
of human voice is concerned (from normal speech to shouts and
murmurs, but including also psalmody, monody, accom panied or
unac com panied recitatives, coloraturas, high pitched arias, falsettos,
ensembles…), Reimann and Henneberg decided to set up their own
scale of emotional expres sion, as will be detailed in our part 3. But
does it work in Lear and how? Finally, opera being an art form with
plots and agents that are defin itely larger than life, adapting a play on
the lyrical stage is a project that has to be tackled with extra
precau tion. Obvi ously, with a drama like King Lear, we are also in a
land that is bigger than life. Yet it is not exactly the same land: if
exag ger a tion is part of the essence of opera, psycho logy is usually
poor. There fore, how can such a gap be filled? How is it possible for a
composer to take advantage of the melo dra matic oppor tun ities to be
found in the original text? Should they be left out or re- shaped? And
what does it mean when it comes to connecting drama and music?
Thus, we will try to show how Reimann and Henneberg achieved a
genuine tour de force, not only turning their Lear into an outstanding
adapt a tion of King Lear, but also helping us to under stand why some
adapt a tions of Shakespearian plays for opera are successful and
others are not. 5

Speeding up Shakespeare
Actu ally, opera and drama are dubious, at times antag on istic,
part ners since both pull in opposite direc tions. In the first place, the
tempi of theater and opera are totally different. The usual delivery of
the spoken word is incom par ably quicker than that of a sung word.
Thus, a libret tist adapting a theat rical master piece first has to
drastic ally reduce the play down to a near quarter of its original
length (though most produc tions of Shakespeare’s plays cut the text
to some extent), if he does not want his opera to be just as long as the
whole of Richard Wagner’s Der Ring des Nibelungen and see his
audi ence slumber. If working on King Lear, his task is bound to prove
harder as this play is one of the longest ever written
by Shakespeare. 6 In the prospect of a lyrical perform ance, minor
char ac ters or events must be left out. Thus, for instance, char ac ters

5
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such as Burgundy or Oswald are omitted in Reimann’s Lear.
Occa sion ally, whole scenes or even a complete sub- plot have to be
sacri ficed. But this may simply not do the trick. In 1975, sketching his
libretto for Reimann’s Lear, Claus H. Henneberg faced this
very problem:

Tout d’abord, je me mis à condenser simple ment certains passages
du drame, ainsi qu’on le ferait pour une repré sen ta tion de théâtre
parlé, tout en réali sant combien j’enle vais de la vigueur au poème.
En outre, il s’avéra que j’obte nais encore un opéra de six heures,
même si je ne conser vais que les scènes indis pen sables.
(Henne berg 12)

Mere cutting is only one of the means to make up for the slack
between two different delivery speeds. It has to be supple mented by
a more effi cient tech nique, such as melting several scenes into one.
For instance, let us pay atten tion to the German libret tist’s treat ment
of the two scenes 7 where Goneril (I.4, 180–314) then Regan (II.2, 339–
499) turn their father out of doors. These scenes are merged together
in the opera (I.2, bars 664–918). 8 As they stand, these bars
concen trate the peak sequences of an action to which Shakespeare
devoted half of act I (the quarrel with Goneril) and nearly the whole
of act II (the parallel quarrel with Regan). Moreover, they illus trate
from another point of view the different speed of action proper to
opera and drama. “In the spoken drama, wrote W. H. Auden, the
discovery of the mistake can be a slow process and often, indeed, the
more gradual it is the greater the dramatic interest is, in a libretto the
drama of recog ni tion must be trop ic ally abrupt, […], song cannot
walk, it can only jump” (Auden 9). 9 These two Shakespeare scenes
(I.4, 180–314 and II.2, 339–499) were ill‐suited to opera tempo. Once
merged, they offer a better dramatic balance presenting us
imme di ately with two harpies blatantly joining hands in order to
deprive of his belong ings a “poor, infirm, weak and despised old man”
(III.2, 20): their father and former King. Not only are words saved, but
the ines cap able tragic spell of the whole plot is greatly enhanced in
the perspective of an oper atic adaptation.

6

Never the less, this device is not free from draw backs. Much of the
interest in these two passages is derived from Shakespeare minutely
combining a progressive unfolding of the real nature of his

7
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prot ag on ists—scene after scene they are indi vidu ated, espe cially the
two sisters—on the one hand, and a steady increase of the dramatic
tension on the other. For instance, Shakespeare’s act II, scene 2,
shows Lear more and more viciously humi li ated by his shame less
daugh ters. Such a gradual destructive process going from the “scared
bravado” branded by Harley Granville- Barker as Goneril’s former
atti tude towards Lear (Granville- Barker 33) to the final decision to
cast him out has been left out in the libretto.

I would also like to point out that simul tan eity has not exactly the
same meaning in a theatre and in an opera house. For instance,
Reimann is able, in his opera, to develop together two strongly
contrasted scenes (Shakespeare’s IV.2, 17–28 and IV.4, 1–20), when the
Bard’s tech nique consists in suggesting simul tan eity rather than
actu ally writing it directly into his plays. In Lear, half the stage
repres ents Albany’s castle and is devoted to the Goneril- Edmund lust
scene, while the other half, located near Dover, features Cordelia “as
a kind of bene fi cent Goddess of Nature” (Danby 134) pitying her
father’s fate. Vocal lines are entwined, making us jump incess antly
from one camp to the other. Moreover, throughout the passage (II.2,
bars 147–232) the orches tral texture is progress ively penet rated by a
sense of impending danger: double- basses roar louder and louder at
Cordelia’s entrance, a few bars later threatening sul ponticello violins
punc tuate her invoc a tion to the “virtues of the earth” (IV.4, 16). Each
party seems to keep a watchful eye on the other while forwarding its
own pawns. Signi fic antly, Cordelia’s imploring speech, based on
King Lear’s IV.4, 15–20, is delivered thus:

8

Cordelia (near Dover): 
All ihr glück li chen Geheimnisse, … 
Goneril (in Albany’s castle): 
Mein tapferer Edmund, Graf von Gloster! (Shake speare IV.2, 25) 
Cordelia (near Dover): 
… ihr unbe kannten Heil kräfte der Erde, … 
Goneril (in Albany’s castle): 
Ich schicke Nach richt über alles, 
was diesen vorgeht. (Shake speare IV.2, 18–19) 
Cordelia (near Dover): 
… sprieβt unter meinen Tränen hervor, 
heilt diesen alten Mann. 10
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In other words, “while the order of the inner world of feeling is
described, the outer order of the polit ical sphere is not forgotten” to
quote John F. Danby (Danby 135). In this instance, Reimann and
Henneberg not only manage to compress the drama without defa cing
it, but what was to be impli citly under stood in Shakespeare becomes
visible in their opera, this being legit imate in the prospect of an
oper atic adapt a tion. Imme di ately effective as it might be, this
treat ment is not some thing original. As a matter of fact, Bernd Aloïs
Zimmer mann, in his opera Die Soldaten (1965), had already used
simul tan eous scenes.

9

What is to be done with
Shakespeare’s characters?
Another reason for conflict between opera and drama, these two
“notori ously unac com mod ating bedfel lows” (Dean 1965, 75), rests in
the nature of the char ac ters them selves. Self- deception, passivity or
meta phys ical concerns are certainly rich shafts of ore out of which
fascin ating char ac ters in a novel or a drama can be dug, yet for
libret tists these dispos i tions have proved more than once to be
quick sands. For example, numerous composers, from early
18th‐century Francesco Gasparini up to 20th- century dodeca phonic
Humphrey Searle, 11 have considered the work ab ility of a lyric Hamlet.
Hack or top libret tists, among whom Arrigo Boito whose
collab or a tion with Verdi on Otello (1887) and Falstaff (1893) propelled
him to the heights of oper atic stardom, have penned their versions.
Bewitched by the ghost of Hamlet’s father or puzzled by the young
prince’s “antic dispos i tion,” none of them has ever reached any sort
of success, though some scores are still remembered today, such as
Ambroise Thomas’ Hamlet (1868). Adrian Leverkühn, in
Thomas Mann’s Doctor Faustus, may be right when he says that
“music is ambi guity turned as a system” (Mann 1997, 51), yet as far as
opera is concerned, this defin i tion seems to be a dead end. Here,
what is sung must corres pond to dramatic reality, and any kind of
distan ci ation would be out of place.

10

In this respect, King Lear has much to fear from the industry of
would‐be oper atic adapters. Undoubtedly, the dramatis personae of
the play features char ac ters likely to appeal to any composer. In this

11
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category the most prom inent figure is Kent. Though a secondary
char acter in the drama, his unques tion able phys ical courage, his
unwavering alle gi ance to the royal prerog at ives, his stub born desire
to protect and serve the King in spite of Lear himself make him fit for
the opera- house. Other char ac ters belong to the same group, such as
Edmund, though the words sung by this hypo crit ical Machiavel and
Iago’s match in villainy are often lies. Yet deceivers in opera can be
aptly depicted by having the orches tral texture at vari ance with their
vocal line. But, unless they are used very cautiously, such devices
bring confu sion rather than anything else. Quite natur ally, the evil
sisters, too, belong to this category, since bound less struggle for
power is one of the most appealing and pictorial themes on a lyrical
stage along side with passionate love. The history of opera is full of
vari ations on this theme, and, for instance, the daugh ters’ revengeful
duet in Lear (I.2, bars 554–662) has a neo- Wagnerian flavour: it
reminds one of the similar Ortrud- Telramund duet in
Lohengrin (1850).

Yet not all char ac ters in King Lear are built on this pattern. Thus,
Lear, Cordelia, Edgar and Gloucester represent a much stiffer
chal lenge. For instance, how should a composer handle Lear’s
evol u tion in rela tion to his widely diver ging exper i ences: madness,
remorse, despair, submis sion? What should one do with Gloucester’s
desire to keep a foot in each camp up to the third act? Cordelia—the
most silent char acter among the main prot ag on ists (she only has
114 lines and appears in just four scenes)—is sure to force a libret tist
into desperate meas ures for even when absent, she looms large in the
drama. Her part is what William R. Elton calls “a constant
argu mentum ex silentio” (Elton 75). A night mare in terms of oper atic
trans la tion. When faced with such cruxes, libret tists and composers
are usually left hope less and help less. For instance, Henry
Litolff (Le Roi Lear, composed in 1889–1890) omitted all of the
Gloucester plot: out went Edmund, Edgar and Gloucester, as well as
every scene in Shakespeare in which they appear. In Vito Frazzi’s
Re Lear (1939), Cordelia never appears on stage, yet the voice of her
ghost—not the ghost itself—is to be heard at the end of the opera.
Admit tedly, the cred ib ility of an opera libretto rests heavily on its
ability to generate extremely styl ized climactic situ ations from which
much of the expressive power of the opera itself will be derived. For,

12
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as Gary Schmidgall puts it, “music is uniquely capable of
accom pa nying and vital izing such explosive moments of exist en tial
insight. In its impetus toward concen trated and striking expressivity,
opera is an epiphanic art- form” (Schmidgall 12). But most main
char ac ters in King Lear are endowed with an emphatic vitality that
seems to run counter to any styl izing attempt. Defin itely larger than
life, they are in fact “too huge for the (oper atic) stage,” as A. C. Bradley
might have said (Bradley 247).

Among other reasons, Reimann’s is a major score—superior to
former lyric Lears—because he made no effort to conceal this very
contra dic tion. On the contrary, he fully acknow ledged it. Where a
sung line would not do justice to a speech, Reimann gave up song and
resorted to a partic ular kind of psalmody. Thus, when Lear
announces his inten tion to divide the kingdom between his three
daugh ters, he does it in the following manner: 12

13

Where mere inform a tion is to be provided, Reimann uses the spoken
voice, as Gloucester does when reading Edmund’s forged letter (I.1,
bars 351–356). In so doing, Reimann follows a path Verdi had already
trodden in his Macbeth (created in 1847 and re‐vamped in 1865), when
he had Lady Macbeth read her husband’s letter about the witches’
proph ecies on stage.

14

https://publications-prairial.fr/representations/docannexe/image/168/img-1.png
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Uttering Shakespeare on the
lyrical stage
In order to get away from the usual oper atic dead ends likely to turn
Shakespeare’s char ac ters into nonentities, Reimann and Henneberg
devised a scale of expressive, emotion ally focused utter ance which
expands the tradi tional span of the lyrical voice and, for instance,
includes shouts or murmurs along side with straight ensembles or
arias. This scale of rising emotional intensity—from real istic to
oper atic—differs substan tially from the one devised in his time by
Gary Schmidgall and often used as a refer ence (Schmidgall 1977, 11).

15

Also, Reimann left aside the still fash ion able Wagn erian leit motiv
(which Italian composer Vito Frazzi 13 did not) but developed a
handful of themes or dodeca phonic series and some times
super posed them as exem pli fied by Lear’s death. The old King dies as
the dodeca phonic series of the tempest and of Cordelia fade away. In
short, every time the German composer felt the limits of the oper atic
genre jeop ard izing his adapt a tion, he looked for original answers,
some times in other fields, and tried to adapt them to his medium. In
his mind, stage concerns come well ahead of any claims for
ortho doxy or originality.

16

So when dealing with Edgar, Reimann provided his char acter with a
double tessitura. The voice of Gloucester’s son is that of a tenor, yet,
in Poor Tom’s guises, he switches to coun tertenor. This device
confirms what Gloucester says (IV.6, 7–8 in King Lear; II.5, bars 391–
392 in the opera). 14 Thus, down fall from the highest spheres to utter
wretched ness is symbol ic ally and ironically 15 trans lated in Reimann’s
scenic dram at urgy by switching to the upper ranges of the human
voice. Signi fic antly, when chal len ging his brother Edmund, the future
King resumes his former tessitura.

17

Contrari wise, Lear—another outcast—remains a bari tone throughout.
Though the evil sisters tend to consider the parting of the kingdom
and Lear’s old age as suffi cient grounds for disreg arding
royal prerogatives, 16 he never did give up his king ship. According to
Regan and Goneril, King Lear should be replaced by a man from their
party. Such contempt for the alle gi ance to the King’s body and,

18
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gener ally speaking, disregard for the law at the head of the state, give
license for subjects to break the law. 17 Signi fic antly, Reimann and
Henneberg did not cut out the episode (III.7, 71–81) in which a servant,
revolted by arbit rary cruelty, feels compelled to put an end to
Corn wall’s and Regan’s deeds and draws his sword against the duke
(II.1, bars 94–102) to enforce respect for the law of Nature. While his
very father and his brother Edmund do not recog nize Edgar, Lear—
even when roving madly—is still considered as the only embod i ment
of royal legit imacy in the kingdom, at least by some of the char ac ters.
Consequently, his tessitura remains the same while Edgar’s does not.

Compar at ively, Reimann’s treat ment of Cordelia seems some what
unfor tu nate. Though Henneberg boasted that, in his libretto, he paid
more atten tion to the char acter of Cordelia than Shakespeare did, 18

we may not agree. Firstly, she is allotted what the German libret tist
calls an aria (Henneberg 13) when her line “mein Vorsatz bleist, ich
werde schweigen” (I.2, bars 59–60 echoing Shakespeare’s “Love, and
be silent” (I.1, 62) just seemed to have paved the way for a subtler
account of a char acter who “absent is, perhaps, as powerful as […]
present” (Elton 75). Further more, Reimann’s much stressed idea of
giving her a dodeca phonic serie, which is the exact inver sion of
Edgar’s, is highly debat able as inverted series can logic ally indicate
prox imity as well as differ ence. No doubt Cordelia and Edgar have
much in common: in Victor Séméladis’s opera Cordélia (1854), for
instance, they are engaged. Both are young and represent the
younger gener a tion confronted with the reac tions of blind fathers.
They are outcasts—though unlike Cordelia, Edgar must hide himself—
and real embod i ments of Danby’s tragic axiom: “Good ness needs a
community of good ness. And that is unlikely to be found in the world”
(Danby 166). In King Lear, the initial parti tion of the kingdom has
under mined the very found a tions of king ship. This degen er a tion has
opened the doors to Machiavel lianism without any possible return.
Signi fic antly, at the end of the play, Albany, the last repres ent ative of
the royal family, offers Kent and Edgar the possib ility of sharing with
him the reins of power. Kent refuses, while Edgar’s answer is a rather
bitter one. 19 In Lear, this passage is omitted, the opera ending with
Lear’s despair, the body of dead Cordelia at his feet. “Good ness needs
a community of good ness. And that is unlikely to be found in
the world.”

19
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In Reimann’s mind, a musical proof of the prox imity of both
char ac ters was more effective than mere lines added to the libretto.
Struc tur ally, this is well thought out, yet, dramat ic ally, the process
does not take into account a huge differ ence in the temper of the two
Shakespearian prot ag on ists. “Imper fec tion, instability, or confu sion
will lay everyman open to the neces sity of acting more parts than
one, until the order is restored. Dupli city will be enjoined on [Edgar]
as a virtue” (Danby 171). But dupli city cannot be blamed on Cordelia.
Her early voiced resol u tion to “love according to (her) bond no more
nor less” (I.1, 92–93) is her motto throughout the play. Edgar’s series
of social and stra tegic meta morph oses are unpar alleled in the
char acter of Cordelia.

20

Cordelia: We are not the first 
Who, with best meaning have incurred the worst. 
For thee, oppressed King, I am cast down; 
Myself could else outfrown false Fortune’s frown. 
Shall we not see these daugh ters and these sisters? 
King Lear: No, no, no, no! Come, let’s away to prison; 
We two alone will sing like birds i’ the cage (V.3, 3–9).

Held pris oners by the evil sisters, she reck lessly faces a very likely
death sentence, while the old King tries to evade his fate. Unlike
Edgar, she never conceals anything, either herself or her thoughts.
She will die; he will become king.

Reshuffl ing the
Shakespearian cards
A fourth major reason for the precarious cohab it a tion between opera
and theatre is their diver ging scopes. Indeed, opera is an infla tionary
art form, it requires extraordinary plots and agents from its
demi urges. Thus, resorting to song as a medium for commu nic a tion
between the char ac ters may appear partly justi fied. Seventy years
ago, W. H. Auden summed up the require ments of the genre:

21

The libret tist need never bother his head, as the dram atist must,
about prob ab ility […]. A good libretto plot is a melo drama in both the
strict and the conven tional sense of the word; it offers as many
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oppor tun ities as possible for the char ac ters to be swept off their feet
by placing them in situ ations which are too tragic or too fant astic for
“words”. (Auden 9)

Thus, in Lear, we find most melo dra matic elements coming from
Shakespeare’s text care fully reas sessed. For instance, in the play, both
Regan and Edmund are led off- stage where they die while Goneril
stabs herself in some private room unseen from the audi ence. In the
opera, on the contrary, the three of them die on stage and within a
few minutes: Regan, Edmund and Goneril die respect ively at bars 745,
768 and 780. This triple death gives Reimann an oppor tunity to
develop a thrilling death- song for Goneril whose atmo sphere evokes
that of an execu tion, barely supported as it is by a slow and regular
roll of timpani:

22

Goneril: Er starb, so sterbe auch ich. 
Mir helfen keine Götter mehr. 
Leib und Seele habe ich selbst zu richten. 
Komm, Tod und nimm mich, 
die dir so reiche Ernte brachte… 20

These lines—II.7, bars 768–782—are a Reimann- Henneberg coinage
not to be found in Shakespeare’s text.

Gloucester’s blinding goes through a similar treat ment. In his play,
Shakespeare has Corn wall alone applying his eye- for-eye concep tion
of justice, even if “pressing poetic justice still further, Regan urges
that both eyes be extin guished” (Elton 107) and then kills the revolted
servant who has deadly wounded her husband. In Reimann’s opera,
Regan herself has an active part in the gouging out of the Earl’s eyes.
Of course, the symbolic value of the igno minious deed is greatly
enhanced by having a female hand directly partaking in it. But mostly,
it provides a cogent justi fic a tion for the ensuing dialogue—a piece of
sheer drama: II.1, bars 111–134—in which the real nature of Edmund is
unfolded to his father who weeps tears of blood as Regan hyster ic ally
laughs and yells. Blinding Gloucester, she meta phor ic ally helps him to
open his eyes to reality. A libret tist’s task is to seek or create such
crude contrasts.

23
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Yet one ought to bear in mind that, as Winton Dean observes, “a good
libretto is a scaf fold, not an inde pendent struc ture. To compare it
with the play[-text] is irrel evant and unfair; if there is to be a
compar ison, it must be between the play and the whole opera, music
and words together,” prefer ably both on a stage (Dean 1968, 88). The
poetry of opera is essen tially to be found in music, words being some
sort of spring boards. When the two perfectly lock together, they can
create “melo dra matic oppor tun ities” like the unfolding of Edmund’s
real nature. These “melo dra matic opportunities” are the very stuff
opera is made of. They should break loose from the narrative network
and rise to a clearly universal signi fic ance. Thus, much of the
impressive strength of Reimann’s score rests on such “epiphanies” as
Gary Schmidgall would call them, such as the storm scene (I,
inter lude 2, bars 38–134) and the Dover cliff scene (II.5, bars 374–455).
Effective as they might be, these scenes still need a link to connect
them together. As Benjamin Britten’s libret tist for The Rape
of Lucretia (1946), Ronald Duncan puts it:

24

There are points in a libretto where the drama must unfold, proceed
from one situ ation to another. These devel op ments must be heard
and under stood […]. Other moments in the drama might give
oppor tunity for a situ ation to be held or sustained […]. I found I was
under es tim ating the power of music to express precise emotion and
char ac ter iz a tions, but later relied on its contri bu tion to the actual
state ment of the drama. (Duncan 61–62)

Following in Alban Berg’s foot steps (the opera Wozzeck was created
in 1925), Reimann and Henneberg focused their libretto on the
illus tra tion of one indi vidual and exem plary tragedy. To reduce
Shakespeare’s poly phonic drama to its essen tial simpli city and
concen trate on Lear’s destiny implied a radical clearing out of most
polit ical or social state ments of the play. To the intricate
Shakespearian plot, Reimann and Henneberg substi tuted a bare
trajectory: expos i tion, peri petia, cata strophe. Summar ized, their
libretto yields the following synopsis:

25

1  part: parti tion of the kingdom and Lear’s decisions. Lear’s humi li ation.
Confront a tion between genuine (Lear’s) and feigned (Edgar- Tom’s) forms
of madness;

st
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2  part: excesses of Evil confronted with momentary triumph of Virtue
even tu ally leading to final catastrophe.

nd

Indeed, with Reimann and Henneberg, we realize that a libretto is a
distinct literary form, “not a mere drama that is then set to music.
It should be a drama which is written for music. This distinc tion
describes the form itself” (Duncan 59).

Conclu sion: reasons to hope
There fore, condensing King Lear into an effective libretto is
undoubtedly a very complex under taking. Yet somehow the very
nature of Shakespeare’s dram at urgy does not seem completely
antag on istic with the require ments of such an opera- text. Roughly
speaking, a Shakespearian play can never be reduced to the sole
meaning of its plot or even to the quality of its poetry. Thus, in spite
of the inherent diffi culties or impossib il ities mentioned above, a
libret tist pondering over the adapt a tion of a Shakespearian play is
likely to find his project and the spirit of the play congenial on three
points at least.

26

Let us remember that Shakespeare’s plays were not meant to be
printed or read but actu ally performed on a stage. As critic Andrew
Gurr aptly stated:

27

The funda mental prin ciple they all held, which under lies all
consid er a tion of the body of liter ature they produced, is that their
works were written for the stage, for the playing companies, and the
durab ility of print was a secondary consid er a tion, the sort of bonus
that would normally only come in the wake of a successful
present a tion in the company reper toire. (Gurr 22–23)

Now, as far as opera is concerned, few people, even among music
lovers, can read a score at sight. There fore, just like Shakespeare’s
plays, opera mainly exists when performed. This is a first
common point.

Although it was not a concern at the time of Shakespeare’s plays, let
us point out that what we may consider today like apparent
improb ab ility seems, at first sight, to be a snare some times
threat ening his plots. For instance, Lear’s initial parti tion of his

28
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kingdom prob ably appears to most modern readers as too emphatic,
a some what far- fetched idea lacking credibility. 21 Yet this seems to
be essen tially a problem when reading the plays. On stage, the
author’s superior hand ling of his sources system at ic ally blurs this
aspect of his dram at urgy. Moreover, his most puzz ling or depraved
char ac ters can usually be related to a histor ical or legendary trend,
thus granting a cred ib ility to their actions on stage. Lear’s idea of a
“Triall of Love”—as Raphael Holin shed (one of Shakespeare’s sources)
called it—may seem to us psycho lo gic ally improb able or too
emphatic, yet it is recorded in several chron icles of the time. Opera
and Shakespeare’s plays may have diver ging scopes, never the less
they share a second specificity: emphatic vitality.

Finally, turning a play into a libretto implies, above all, drastic cuts in
the original text. As we have seen, diffi culties arise when one has to
select the actual passages or char ac ters to be omitted. Yet, by
inter larding his plots with inde pendent themes or topos, 22

Shakespeare fortu it ously provided such a selec tion for the benefit of
his future oper atic adapters, though he obvi ously did not intend to do
so. In the prospect of a libretto, these inser tions can be removed
without damaging the general sense of the play too much.
Further more, this impov er ish ment of the play is sure to be concealed,
in the opera, by the shifted poetic focus—from words to music—
inherent to any adapt a tion of this kind. 23 This specificity of
Shakespeare’s dram at urgy cannot solve every problem a libret tist
may encounter. Yet, as such, it shows that, in essence, opera and
Shakespearean drama are not neces sarily antag on istic genres. Or, as
composer of Béatrice et Bénédict (1862, an opera inspired by Much
Ado about Nothing) Hector Berlioz said:

29

Ce n’est pas qu’il soit possible de trans former un drame quel conque
en opéra sans le modi fier, le déranger le gâter plus ou moins. Je le
sais. Mais il y a tant de manières intel li gentes de faire ce travail
profa na teur imposé par les exigences de la musique. (Berlioz 1)

How this “work of profanation”—redu cing Shakespeare’s five acts and
twenty- four scenes to two parts, five inter ludes and eleven scenes—
was carried out by Reimann and Henneberg will be judged from our
Annex 3 below. But, at the end of this paper and in a last attempt to
illus trate Reimann and Henneberg’s approach to Shakespeare, let us

30
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APPENDIX

Annexe 1. – List of operas based on Shakespeare’s King Lear, in
chro no lo gical order (composer, title of opera, libret tist, premiere date and
place when any).

Pietro Generali, Rodrigo di Valenza, Felice Romani, 1817, Milan.
Ferdin ando Orlandi, Rodrigo di Valenza, Felice Romani, 1820, Turin.
Filippo Chimeri, Elmonda di Valenza, Felice Romani, 1845, Castiglione
delle Stiviere.
Victor Séméladis, Cordélia, Emilien Pacini & Emile Deschamps, 1854, Versailles.
Felipe Pedrell, Le Roi Lear, Alphonse Baralle, published in 1877.
Armand Raynaud, Le Roi Lear, Henri Lapierre, 1888, Toulouse.
Henri Litolff, Le Roi Lear, Jules & Eugène Adenis, composed in 1889–1890.
Antonio Cagnoni, Re Lear, Antonio Ghis lan zoni, composed in 1893.
Giulio Cottrau, Cordelia, Giulio Cottrau, 1913, Padoue.
Alberto Ghislanzoni, Re Lear, Alberto Ghis lan zoni, 1937, Rome.
Vito Frazzi, Re Lear, Giovanni Papini, 1939, Florence.
Serguei Alex an drovich Pogodin, Korol’ Lir, Sergei Alex an drovich Pogodin,
composed in 1955.
Fritz Chris tian Gerhard, König Lear, Fritz Chris tian Gerhard, 1956, Wuppertal.
Jef Van Durme, King Lear, unknown libret tist, composed in 1955–1957.
Lionel Lackey, King Lear, Lionel Lackey, composed in 1977.
Aribert Reimann, Lear, Claus H. Henneberg, 1978, Munich.
Curt Beck, König Lear, unknown libret tist, composed before 1979.
Darijan Bozic, Kralj Lear, Darijan Bozic, 1986, Maribor.
Aulis Sallinen, Kuningas Lear, Aulis Sallinen and Matti Rossi, 2000, Helsinki.
Alex ander Goehr, Prom ised End, Alex ander Goehr and Frank Kermode,
2010, London.

Annexe 2. – Chro no lo gical list of Aribert Reimann’s main works.

1957� Elegie (for orchestra).
1959� Konzert (for cello and orchestra).
1961� Konzert (for piano and orchestra).
1963� Hölderlin- Fragmente (for piano and orchestra), Ein Traumspiel (opera after
August Stringberg).
1966� Verrà la Morte (cantata after Cesare Pavese).
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1969� Loqui (for orchestra).
1970� Die Vogel scheuchen (ballet).
1971� Zyklus (for bari tone and orchestra), Melusine (opera after Yvan Goll).
1972� Konzert (for piano and 19 musicians).
1973� Lines (for soprano for chamber string orchestra).
1974� Wolken loses Christfest (requiem for bari tone, cello and orchestra).
1975� Six Poems (by Sylvia Plath), Vari ationen (for orchestra).
1978� Lear (opera after William Shakespeare).
1980� Unrevealed (by Lord Byron, for bari tone and string quartet).
1982� Drei Lieder (by Edgar Poe, for soprano and orchestra).
1984� Die Gespenstersonate (opera after August Strindberg).
2010� Medea (opera after Franz Grillparzer).
2017� L’Invisible (opera after Maurice Maeterlinck).

Annexe 3. – Summary table

When sketching their libretto, Reimann and Henneberg relied on Johann
Joachim Eschen burg’s 1777 prose trans la tion, a version they thought
stronger theat ric ally when compared to 19th century trans la tions, among
which August Wilhelm Schlegel and Ludwig Tieck’s canon ical version. The
table below intends to point out the reduc tion and changes made to
Shakespeare’s original text by the german pair. For example, the brief
opening dialogue between Kent and Gloucester has been dropped, just like
secondary char ac ters such as the Duke of Burgundy and Oswald. The same
erasing process applies to some emotion ally powerful passages, like for
instance when Lear meets Cordelia after he initially rejected her and tells
her that she has many reasons not to love him (IV.7, 73–75). On the other
hand, the char acter of the Fool is given greater prom in ence in the libretto.
It should be noticed that the composer insisted on the fact this char acter
should be inter preted by an actor, not a singer (Reimann 2022, 132–133).
Among numerous other changes, it should also be noted that the opera
ends with Lear in despair, appearing with Cordelia’s dead body in his arms,
and not with Albany, Kent and Edgar trying to scheme out the future of the
kingdom, as in Shakespeare (Bilodeau 82).

LEAR
(parts, scenes, bars)

PLOT KING LEAR
(acts, scenes, lines)

I.1, 1–91. Parti tion of the kingdom. I.1, 35–121.

I.1, 92–123. Kent exiled. I.1, 122–182.

I.1, 124–152. Dower less Cordelia to King of France. I.1, 214–268.

I.1, 153–194. ENSEMBLE (octuor)*. n.a.
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I.1, 195–248. Regan & Goneril secure for
them selves Lear’s former power.

I.1, 285–308.

I.1, 249–281. Edmund to Edgar: run away
from Gloucester.

I.2, 151–168.

I.1, 282–336. Edmund’s soli loquy on bastardy. I.2, 1–22.

I.1, 337–415. Edmund: forged letter
to Gloucester.

I.2, 27–58 & 75–117.

     

Bars 416–451. INTER LUDE 1. n.a.

     

I.2, 452–489, 499–502,
509–511 & 532–554.

CHORUS: beha viour of Lear’s
“riotous knights”.

n.a.

I.2, 464–487. Regan & Goneril’s refusal to obey
Lear’s summons.

I.4, 49 & 65–66.

I.2, 490–514. Disguised Kent re‐enters
Lear’s service.

I.4, 4–25 & 31–41.

I.2, 515–530. Fool’s bonnet to Kent. I.4, 93–111.

I.2, 554–663. Kent in stocks. II.2, 125–136.

I.2, 664–884. Lear’s knights:
progressive reduction.

I.4, 191–243 & 267–300;
II.2, 335–389 & 460–467.

I.2, 885–918. Lear leaves Albany’s castle. Doors
locked behind him.

II.2, 476–499.

     

Bars 919–963. INTER LUDE 2. n.a.

     

I.3, 964–1050. Storm scene. II.2, 1–23, 60–62 & 69–93.

     

Bars 1051–1076. INTER LUDE 3. n.a.

     

I.4, 1077–1216 Encounter with Tom: three types
of madness on the heath.

II.2, 172–192; III.3, 1–19; III.4,
39–67 & 78–111.

I.4, 1217–1285. Gloucester finds out Lear. Takes
him to a shelter.

III.4, 122–152 & 168–173;
III.6, 20–28, 73–89 & 99–102.

II.1, 1–134. Ques tioning and blinding
of Gloucester.

III.7, 4–93.

II.2, 135–146. Repla cing Albany by Edmund at
the head of Goneril’s troops.

IV.2, 11–18.

II.3, 147–154 & 162–213. Parallel scenes:
a) French camp: mad Lear sleeps.
Cordelia by his side;
b) Albany’s castle: “Yours un the
ranks of death”.

IV.4, 1–8 & 15–20;
IV.2, 18–25.

II.4, 237–272. Mad Tom leads blind Gloucester
to Dover.

IV.1, 10–11, 27–33 & 49–82.
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II.4, 273–
352.

Albany revolted by Goneril’s behaviour. IV.2, 29–98.

     

Bars 353–
373.

INTER LUDE 4. n.a.

     

II.5, 374–
455.

Edgar/Gloucester: Dover cliff scene. IV.6, 1–77.

II.5, 456–
523.

Encounter mad Lear/blind Gloucester. IV.6, 82–106, 128–131, 172–199
& 274–281.

     

Bars 524–
542.

INTER LUDE 5. n.a.

     

II.6, 543–
626.

Lear/Cordelia: recog ni tion scene.
Lear’s contrition.

IV.7, 26–84.

II.7, 627–
643.

Edmund has to choose between Regan
and Goneril.

V.1, 56–70.

II.7, 644–
681.

Lear & Cordelia pris oners: “Birds I’th’ cage”. V.3, 3–19 & 28–40.

II.7, 682–
698.

“I hold you but a subject… not as a brother”. V.3, 41–84.

II.7, 699–
714.

REGAN’S DEATH (poison). n.a.

II.7, 715–
768.

Duel between Edmund & Edgar:
Edmund killed.

V.3, 123–171, 235–236 & 250–252.

II.7, 769–
786.

GONERIL STABS HERSELF. n.a.

II.7, 787–
849.

Lear carries body of dead Cordelia. He dies. V.3, 255–311.

Bars 850–
873

RETURN OF THE STORM (end of opera). n.a.

* Capital letters indicate Reimann’s own coin ages, obvi ously not to be found in the
original text.

Annexe 4. – Main inter na tional produc tions of Reimann’s Lear.

Munich 1978, revivals 1979, 1980, 1982.
Düsseldorf 1978, revival Stut tgart, 1980.
San Fran cisco 1981 (English trans la tion), revival 1985.
Mannheim 1981.
Nurem berg 1982.
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Paris 1982 (French translation).
Berlin 1983, revivals 1984, Warsaw 1985, 1986, Amsterdam 1987, Zurich 1988.
Braun sch weig 1985.
Mönchengladbach 1985.
London 1989.
Darm stadt 1991.
Olden burg 1993.
Wien 1997.
Dresden 1999, revivals 2011, 2002.
Turin 2001.
Inns bruck 2001, revival Essen 2002.
Amsterdam 2001.
Frank furt 2008, revival 2012.
Berlin 2009, revivals 2010, 2012.
Kassel 2010.
Hamburg 2012, revival 2014.
Malmö 2013.
Tokyo 2013.
Budapest 2016, revival Munich 1978 production.
Paris 2016, revival 2019.
Munich 2021…

Approx im ately thirty different produc tions of Lear (trans lated from German
or not, revivals not included) have taken place all over the world since it was
created in 1978. This score is usually regarded as one of the most popular in
German operas of the second half of the 20th century.

NOTES

1  The first plot is the story of King Lear. It begins with Lear’s dividing his
kingdom between his daugh ters: Goneril, Regan and Cordelia. A series of
dramatic events follow, ending with the deaths of Cordelia and Lear.
The second plot concerns the Earl of Gloucester and his treat ment of his
sons: Edgar and Edmund. Closely linked, these two plots rein force each
other. On this point, see Elton 267–283.

2  See Annex 1 for a chro no lo gical list of operas based on Shakespeare’s
King Lear.

3  See Annex 2 for a list of Reimann’s main works.
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4  “Eminent recent European adapt a tions include Aribert Reimann’s
Lear (1978) based on an extraordin arily austere rendering of Shakespeare’s
[…] play,” writes, for instance, Chantal Schütz, “Shakespeare and Opera”,
Encyc lo paedia Britannica, Encyc lo paedia Brit an nica Online, 9 April 2014, <w
ww.britannica.com/EBchecked/topic/1369569/Shakespeare- and-Opera>.

5  Out of the twenty operas so far adapted from King Lear and composed
between 1817 and 2000 (see below Annex 1), Reimann and Henneberg’s Lear
is the only one to have entered the world reper toire of the most performed
scores (see Lear’s main produc tions in our Annex 4). Appearing during the
first decades of the 20th century, this reper toire combines numerous
criteria such as general cultural policy, the program ming policy for a given
period and a given place, public taste, popular works that became a kind of
heritage, the desire to present rare works, creations or re- creations… All
this in a context where ques tions of finan cial costs weigh heavily.
Concerning the other oper atic adapt a tions of King Lear, their interest
seems essen tially histor ical. In fact, they concern the history of opera rather
than the history of Shakespeare. Some of these scores never saw an opera
stage, others simply disap peared; a polite recep tion met the rest, except
well received Aulis Sallinen’s Kuningas Lear (2000) and more recently
Alex ander Goehr’s Prom ised End (2010). As a matter of fact, when asked
about all these works, a some what indif ferent Reimann answered: “Il y a
même des opéras d’après Le Roi Lear, un Italien [Antonio Cagnoni? Giulio
Cottrau? Vito Frazzi? Pietro Generali? Alberto Ghis lan zoni? Ferdin ando
Orlandi? …] en a écrit un, mais je ne voulais pas en entendre parler.”
(Reimann 75)

6  Hamlet is the longest Shakespeare play (30,557 words). Then comes
Richard III (29,278), Coriolanus (27,589), Cymbeline (27,565),
Othello (26,450) and King Lear (26,145). The shortest one is The Comedy
of Errors (14,701). See <www.opensourceshakespeare.org/views/plays/plays
_numwords.php>. Yet the number of words depends on the editions used.
In the case of Lear, the Folio version is shorter than the Quarto one.

7  R. A. Foakes- Arden 2020 [1997] edition.

8  Lear is an opera in two parts, five inter ludes and eleven scenes. Part I:
four scenes. Part II: seven scenes.

9  Incid ent ally, Aribert Reimann’s third opera, Lear, was dedic ated to the
memory of Nicolas Nabokov who, in 1973, composed a Love’s Labour’s Lost
on a libretto by W. H. Auden and Chester Kallman.

http://www.britannica.com/EBchecked/topic/1369569/Shakespeare-and-Opera
https://www.opensourceshakespeare.org/views/plays/plays_numwords.php
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10  Lines echoing Shakespeare’s:  
Cordelia (near Dover): All blessed secrets … 
Goneril (in Albany’s castle, to Edmund): … my most dear Gloucester … 
Cordelia (near Dover): All you unpub lished virtues of the earth …  
Goneril (in Albany’s castle): This trusty servant shall pass between us. Ere
long you are like to hear … a mistress’s command. 
Cordelia (near Dover): Spring with my tears. Be aidant and remediate in the
good man’s distress.

11  The term “dodeca phonic” or the expression “dodeca phonic serie” is used
when describing music in which the twelve notes of the chro matic scale are
used equally and each note has the same import ance. Seri alism allows for
the compos i tion of atonal works. Though he did not invent seri alism or
dodeca phonism, Austrian composer Arnold Schönberg popular ised it.

12  “We have summoned you here in order to divide our empire in front of
your eyes, between our daugh ters” (my translation).

13  Vito Frazzi wrote his opera Re Lear between 1922 and 1928. But this score
was not performed until 1939. See below our list of operas based
on Shakespeare’s King Lear (Annex 1).

14  Reimann’s sentence “dans Lear, le person nage d’Edgar mue en Tom. Il
intègre le rôle du contre- ténor à mesure qu’il emprunte sa voix” (Reimann,
Sous l’emprise 141) echoes Shakespeare’s lines “Methinks thy voice is altered
and thou speak’st / In better phrase and matter than thou didst.”

15  Iron ic ally, since social fall is being conveyed by a rise in tessitura.

16  See Regan’s I.2, bars 585–589� “Und ist doch nur ein Greis, dem man
sagen muβ, was recht, was unrecht.” My trans la tion: “And yet he is only an
old man to whom one must say what is right and what is wrong.”

17  Among many public a tions on the law and king ship in Shakespeare’s plays,
see Donna B. Hamilton, “The State of Law in Richard II”,
Shakespeare Quarterly, Wash ington, Folger Library, vol. 34, no. 1, 1983,
pp. 5–17.

18  “L’opéra connais sant la simultanéité autre ment que le théâtre, je me
décidai pour les scènes simultanées, ce qui me donna également l’occa sion
de tenir davantage compte du person nage de Cordelia que ne le
fait Shakespeare. Pour elle, j’écrivis un ‘air’.” (Henneberg 13)

19  In the quarto version of the play, Edgar does not answer, his folio words
being attrib uted to Albany.
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20  Goneril: He died, so I die too. 
Gods no longer help me. 
Body and soul I have to judge for myself. 
Come, death, and take me, 
that brought thee so rich a harvest … (My translation)

21  The same remark could be made, for instance, about the Anne- Richard
seduc tion scene in Richard III (I.2) or the pres ence of double twin
char ac ters in the Comedy of Errors.

22  Highly patterned as they are, Shakespeare’s plays always retain enough
plot flex ib ility to allow a life of their own to some specific themes or ideas.
It is possible, for instance, to study the polit ical meaning backing Cordelia’s
“I love your majesty / According to my bond, no more nor less” (I.1, 92–93)
as an inde pendent theme without defa cing or losing sight of the progressive
devel op ment of the drama itself. Such an approach could be focused,
for instance, on tradi tional alle gi ance to the King (embodied by Cordelia
and Kent) versus polit ical oppor tunism of all‐time and Machiavel- scented
ethics (Goneril, Regan and Edmund). In the same way, at the time
Shakespeare was busy plot ting his play, skep ticals and Chris tians were
fiercely arguing about creation ex nihilo. This reli gious contro versy is
present, for instance, in the contra puntal oppos i tion between King Lear’s
“nothing will come out of nothing” (I.1, 90) and the “miracle” Edgar does in
the Dover cliff scene: lying to Gloucester—i.e. saying what is not—he helps
him to accept his fate, hence saves his life.

23  On this shifted poetic focus from words to music, see Jean‐Phil ippe
Heberlé and his remark about Reimann’s work on aton ality, “comme pour
mieux mettre en évidence l’impossibilité de créer l’harmonie dans un
monde où règnent le désordre et le chaos”.

24  “Die Ballade vom König Leir und seinen drei Töchtern”, complete text to
be found in Programm heft zur Uraufführung an der Bayerischen Staatoper,
Munich, 1978, pp. 5–8.

ABSTRACTS

English
William Shakespeare’s plays are one of the main sources of inspir a tion for
the inter na tional opera scene. Over the centuries, some 350 opera
composers have adapted one of his plays. Yet few of these works have been
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successful enough to enter the world reper toire of the most
performed scores. King Lear is one of Shakespeare’s longest and most
complex plays. Signi fic antly, Aribert Reimann’s version, created in 1978, is
the only one, out of the twenty other operas adapted from King Lear and
composed between 1817 and 2000, to have entered the afore men tioned
world reper toire. The aim of this article is to find out how Reimann and his
libret tist Claus H. Henneberg managed to do it and, more gener ally, what
this opera says about oper atic adapt a tions of Shakespeare’s plays. We will
thus pay partic ular atten tion to the way Reimann and Henneberg tackled
four major struc turing issues. The first concerns the total length of the
work and the cuts to be made in the original text. Then, we will look at the
way the German pair dealt with the complex and poly morphous nature of
Shakespeare’s char ac ters, before tack ling the ques tion of enun ci ation on the
oper atic stage and its specificities in terms of action. Last, since opera is a
global art form, we will wonder whether a libretto is a drama set to music or
a drama written for music, and see how Reimann and Henneberg answered
this question.

Français
William Shakes peare et son œuvre consti tuent l’une des prin ci pales sources
d’inspi ra tion de la scène lyrique inter na tio nale. Au fil des siècles, environ
350 compo si teurs ont adapté une ou plusieurs de ses pièces à l’opéra. Mais
peu de ces œuvres ont connu un succès suffi sant leur permet tant d’inté grer
le réper toire mondial des parti tions les plus jouées. Parmi les œuvres
de Shakespeare, Le Roi Lear est l’une de ses pièces les plus longues et les
plus complexes. De manière signi fi ca tive, sur les vingt opéras adaptés du
Roi Lear et composés entre 1817 et 2000, aucun n’est entré dans le
réper toire mondial susmen tionné. Aucun, sauf celui du compo si teur
alle mand Aribert Reimann et de son libret tiste Claus H. Henne berg, créé
en 1978. Le but de cet article est donc de savoir comment tous deux ont
réussi à créer un opéra à partir du Roi Lear et, plus géné ra le ment, ce que
cet opéra dit des adap ta tions lyriques des pièces de Shakes peare. Pour ce
faire, nous accor de rons une atten tion parti cu lière à la manière dont le
couple alle mand a abordé quatre grandes ques tions de struc tu ra tion. La
première concerne la longueur totale de l’œuvre et les coupes à opérer dans
le texte original. Il s’agira ensuite d’étudier la manière dont Reimann et
Henne berg ont traité la nature complexe et poly morphe des person nages
de Shakes peare, avant d’aborder la ques tion de l’énon cia tion sur la scène
lyrique et ses spéci fi cités en matière d’action. Enfin, l’opéra étant un art
global, nous nous deman de rons si un livret est un drame mis en musique ou
un drame écrit pour la musique, en regar dant comment Reimann et
Henne berg ont répondu à cette question.

INDEX
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Reimann et l’opéra littéraire
Aribert Reimann (1936-) figure parmi les compo si teurs lyriques les
plus impor tants de la seconde moitié du XX  siècle et d’aujourd’hui.
N’appar te nant ni à l’avant- garde iden ti fiée avec la musique sérielle
des années 1950 et 1960, ni au néoclas si cisme, son contre- courant, il
a élaboré un style unique en assi mi lant un certain nombre de
tech niques d’écri ture contem po raines, sans toute fois adopter des
procédés préexis tants. Que ce soit la micro- tonalité, les clusters 1, les
sono rités inspi rées de la musique élec tro nique ou l’orga ni sa tion
dodé ca pho nique du maté riau, Reimann appré hende de nombreux
phéno mènes de la musique après 1950 de façon parfai te ment
icono claste et indi vi duelle. La prédé ter mi na tion sérielle prônée par
Pierre Boulez (1925‐2016) ou Karl heinz Stock hausen (1928‐2007) lui
est aussi étran gère que le retour aux formes des XVIII  et XIX  siècles,
quand bien même ses œuvres font preuve à la fois d’une construc tion
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minu tieuse, partant souvent d’un maté riau restreint qui se ramifie par
la suite, et d’une grande expres si vité lyrique. Sa maîtrise absolue de
l’écri ture vocale, virtuose mais toujours modelée sur la physio nomie
de la voix, y est pour beau coup. Elle donne lieu à une expres sion
profon dé ment humaine. Reimann en a appris le voca bu laire en tant
que pianiste et accom pa gna teur de chan teurs tels que Dietrich
Fischer- Dieskau, Ernst Haefliger ou Brigitte Fass baender. Cette
exigence sans compromis de cohé rence et d’indi vi dua lité n’empêche
pas l’évolu tion du style. Celui de Reimann change consi dé ra ble ment
au cours de ses trois premiers opéras, Le Songe (1964) d’après
August Strindberg, Mélusine (1971) d’après Yvan Goll et Lear (1978),
pour atteindre la radi ca lité qui, selon lui, sied au texte de William
Shakes peare. Cette parti tion constitue un tour nant dans son
cata logue d’œuvres, qui, par la suite, conti nue ront d’engen drer de
nouveaux prin cipes sonores et formels en fonc tion des sujets
litté raires dont il s’empare. Ses opéras repré sentent toujours
l’abou tis se ment d’une trans for ma tion person nelle qui englobe aussi
des projets non scéniques et concertants.

Reimann est avant tout un lecteur lucide au travail, dont l’univers
artis tique se conjugue à l’influence de poètes, roman ciers et
drama turges. Il appar tient à une géné ra tion de musi ciens qui se
retrou vait face au dilemme moral de vouloir ressus citer l’opéra,
large ment voué aux gémo nies. Aux yeux d’une avant- garde qui
souhai tait faire table rase avec toute idée anté rieure à la Seconde
Guerre mondiale, ce genre regor geait de vestiges roman tiques et
repré sen tait une société révolue qui n’avait pas connu les affres de la
guerre ni la Shoah, ce qui, d’ailleurs, est un anachro nisme. À toute
époque, l’huma nité est confrontée aux catas trophes sociales et
poli tiques. Au reste, la récente récu pé ra tion des œuvres de Richard
Wagner par la propa gande national- socialiste alle mande n’était pas
pour rassurer un milieu musical hostile à l’art lyrique, l’amal game
entre moder nité et inté grité étant à l’origine de nombreux
malen tendus esthé tiques. Pour le philo sophe Theodor W. Adorno
(1903‐1969), toute poésie après Ausch witz est « un leurre et une
absur dité » (Adorno 51‐59). Le poète Paul Celan (1920‐1970) — un des
auteurs de prédi lec tion de Reimann qui le mit en musique à maintes
reprises, parfois à l’insti ga tion de Celan lui‐même — trouve un
subter fuge hybride. En reje tant à la fois l’image candide du
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trou ba dour en proie à ses émotions et l’aber ra tion de vouloir rester
objectif face à l’incon ce vable, les deux insi nués par Adorno, il
trans forme cette conscience histo rique en anti- style, en langage
gris (grauere Sprache), afin d’exprimer ce qui est trop abjecte pour
être énoncé (Emme rich 130‐131). Il en va de même pour l’opéra
litté raire qui, de par ses impli ca tions socio- psychologiques, a trait à
la concep tion du monde, à la philo so phie et au compor te ment des
hommes, ce qu’il partage avec le théâtre, un de ses compo sants. Ainsi
l’opéra litté raire peut être jugé « impur » par des compo si teurs sériels
dont l’esthé tique paraît à son tour dogma tique et figée selon
l’appré cia tion de ses adver saires. Il propose une forme éclec tique
opposée à la forme absolue, que des compo si teurs tels que Reimann
veulent renou veler à l’aune de valeurs éthiques.

Quelle est donc la défi ni tion du terme opéra littéraire ? Il s’agit d’une
œuvre lyrique d’après un texte litté raire préexis tant, très souvent une
pièce de théâtre. Le concept n’est certes pas propre au XX  siècle,
mais il existe une diffé rence fonda men tale entre l’approche
roman tique (par exemple Verdi mettant en musique Shakes peare) et
celle de la musique contem po raine. Jusqu’à la fin du XIX  siècle et
l’avène ment du drame musical wagné rien, l’opéra est régi par un
ensemble de codes et d’éléments formels auxquels le texte est
subor donné : la subdi vi sion en air, réci tatif ou ensemble et le mètre
des vers, pour ne citer que deux exemples. Dans l’opéra litté raire, se
réalise le processus inverse. La forme, sans cesse réin ventée, est
déduite du texte dont il convient de conserver le langage. Claus Hobe
Henne berg (1936‐1998), auteur du livret de Lear, constate qu’un
libret tiste tel qu’Arrigo Boito, bien que corseté par les conven tions du
théâtre musical de l’époque, prend davan tage de libertés avec le
langage dont les lois ne gouvernent pas encore la musique
(Henne berg, in Fischer 268). En outre, l’opéra des XVIII  et XIX  siècles
s’inté resse essen tiel le ment à l’intrigue, tandis que l’opéra litté raire
met en valeur la fable, sorte de substrat de l’intrigue compa rable à la
morale (Dahl haus 150‐151). Cela est impor tant pour la démarche de
Reimann qui est un témoin de l’époque. Ayant survécu à la guerre,
dans laquelle il perdit son frère aîné et la famille son loge ment, il
passa de nombreux mois en cavale, connut la priva tion et la peur. Par
la suite, il demeura à Berlin- Ouest, sa ville natale aux prises avec la
Guerre froide. Bien que cela ne soit pas son mobile prin cipal, chacun
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de ses opéras est associé à un contexte histo rique et poli tique précis.
Parfois, ce commen taire est direct — comme dans Troades (1986)
d’après Euri pide et Franz Werfel, écrit expres sé ment contre la guerre
à un moment diffi cile de la poli tique inter na tio nale —, parfois il est
sous- jacent, en suspens — à l’image du Château (1992) d’après Franz
Kafka, composé peu de temps après la chute du mur de Berlin
lorsque les révé la tions sur l’état poli cier de la RDA foison naient —,
parfois encore, Reimann est rattrapé ulté rieu re ment par l’actua lité de
son sujet, qui n’est jamais expli citée dans le texte, mais reflétée au
niveau de la fable, de l’énoncé de l’œuvre.

Le sujet et ses sources
Lear — au même titre que son pendant féminin, Médée (2009) d’après
Franz Grill parzer, trente ans plus tard — est un marginal parmi les
sujets de Reimann, qui proviennent tous d’un contexte litté raire
entre 1890 et 1936, allant du symbo lisme au surréa lisme, en passant
par l’expres sion nisme. Dès 1968, le baryton Dietrich Fischer- Dieskau
(1925‐2012) évoque le projet auprès de Reimann qui hésite, recu lant
surtout devant le poids de la tradi tion. Verdi, n’a‐t‐il pas essayé
pendant des années de mettre en musique Le Roi Lear sans y
parvenir ? Franz Werfel, dont Reimann choisit l’adap ta tion des
Troyennes d’Euri pide pour son opéra Troades, relate cet épisode
doulou reux de la vie du compo si teur italien dans Verdi – Le roman
de l’opéra (1923). Dieskau, fasciné par le person nage du roi qu’il
souhaite inter préter sur une scène d’opéra, demande aussi à d’autres
compo si teurs (Henne berg, in Avant- scène Opéra 80), dont
notam ment Benjamin Britten. Entre- temps, Reimann croit avoir
trouvé un accès à cette pièce qu’avant il jugeait trop parfaite en
elle‐même pour offrir un angle d’approche au compo si teur. Il entend
dans ses propres œuvres des années 1970 la préfi gu ra tion de ce que
sera la sono rité de Lear, cette violente force orches trale qui lui
permet d’envi sager une musique suscitée par la tragédie de
Shakes peare. Sa parti ci pa tion confirmée, Dieskau ébauche une
première version du livret, mais, rapi de ment, leur choix se porte sur
le libret tiste Claus H. Henne berg avec qui Reimann a déjà travaillé
dans le cadre de Mélusine. Henne berg, traduc teur de forma tion,
drama turge et direc teur de théâtre, est un des libret tistes alle mands
les plus solli cités de la seconde moitié du XX  siècle, ayant colla boré
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avec Péter Eötvös, Manfred Trojahn ou encore Matthias Pint scher.
Dans un premier temps, il rencontre cepen dant les mêmes diffi cultés
que Reimann. Consi dé rant l’œuvre de Shakes peare comme trop
hermé tique, sans point de départ possible pour la musique
(Henne berg, in Schultz 29), il propose d’autres textes de la même
époque ou avec un sujet simi laire : Séjan, sa chute (1603) de
Ben Johnson, Dommage qu’elle soit une putain (1623) de Henry Ford,
L’Américain (1877) de Henry James. L’échec d’innom brables œuvres
lyriques d’après Shakes peare serait dû à la trop forte vie inté rieure du
texte qui n’en appellent pas à la musique (Henne berg, in Fischer 262).
L’écri vain Wystan Hugh Auden (1907‐1973), ami de Henne berg et
libret tiste d’Igor Stra vinsky, Benjamin Britten et Hans Werner Henze,
déclare tout bonne ment que Shakes peare ne se prête pas à l’opéra, à
l’excep tion de Peines d’amour perdues qu’il s’apprête à trans former en
livret pour Nicolas Nabokov (Henne berg, in Schultz 29). Cette pièce
est entourée d’une aura mythique, bien que fictive, dans le domaine
de la musique contem po raine : Adrian Leverkühn, compo si teur et
person nage prin cipal du roman Le Docteur Faustus (1947) de Thomas
Mann, en fait une de ses œuvres de jeunesse. Nabokov, ami de
Reimann et dédi ca taire de Lear, estime par ailleurs que Le Roi Lear
est un sujet maudit (Henne berg, in Avant- scène Opéra 81) et le
compo si teur Michael Tippett commente : « Il n’y a que les étran gers
qui soient suffi sam ment éhontés pour s’en prendre à Lear 2. »
(Henne berg, in Schultz 29) Toute fois, Henne berg doit se rendre à
l’évidence, Reimann et Dieskau restent intran si geants sur le choix
du sujet.

Un autre problème à résoudre est celui de la langue. La traduc tion
des œuvres de Shakes peare qui fait réfé rence en Alle magne, encore
tardi ve ment au XX  siècle, est signée Auguste Schlegel (1767‐1845) et
Ludwig Tieck (1773‐1853), en colla bo ra tion avec Wolf von Baudissin
(1789‐1878) et Doro thea Tieck (1799‐1841). Ni Reimann, ni Henne berg
ne pensent pouvoir venir à bout de ce produit anachro nique du
mouve ment roman tique alle mand dont le langage, certes poétique,
use de mots et d’une syntaxe parfois surannés et, en même temps,
d’une métrique plus régu lière que celle de l’original. Les images sont
plus ternes que celles de Shakes peare, ses jeux de mots recti fiés, les
ambi guïtés désa mor cées (Wenzel 315). Une version véri ta ble ment
contem po raine, telle que celle du drama turge John von Düffel (2017),
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n’existe pas encore. C’est alors que Henne berg découvre par hasard
dans les étalages d’un bouqui niste berli nois la traduc tion rare de
Johann Joachim Eschen burg (1743‐1820). Datée de 1777 et « conte nant
quelques erreurs » (Henne berg, in Schultz 29), elle a pour tant le
mérite de présenter cette force et « dureté du langage » (Henne berg,
in Fischer 266) que compo si teur et libret tiste cherchent
déses pé ré ment. Bien qu’anté rieure à la traduc tion dite Schlegel- 
Tieck, à laquelle on peut repro cher les mêmes fautes d’expres sion ou
de concor dance des temps, elle est rédigée en prose, suivant un
courant alle mand du XVIII  siècle. Celui‐ci commence avec Chris toph
Martin Wieland 3 (1733‐1813), dont Eschen burg perpétue le travail. Les
travaux de Gott fried August Bürger (1747‐1794) ou Rein hold Michael
Jakob Lenz (1751‐1792) s’y inscrivent égale ment. Eschen burg s’appuie
sur une des éditions anglaises les plus fiables de l’époque, celle de
Johnson and Stee vens (1773), et établit un impor tant appa reil critique,
prenant en compte de nombreux commen taires sur l’œuvre de
Shakes peare (Paulin 102). L’édition comporte aussi un essai du
traduc teur ainsi que la ballade médié vale du Roi Leir et de ses
trois filles 4 (Ballade vom König Leir und seinen drey Töchtern) dont
Henne berg compte inté grer des éléments au livret (Henne berg, in
Fischer 266). La méthode d’Eschen burg montre donc un état de
docu men ta tion supé rieur à ses succes seurs. Roger Paulin lui trouve
une préci sion séman tique qui fait date (Paulin 102). La traduc tion
nivelle toute fois les trois formes de discours, à savoir le vers blanc, la
prose et le poème, ce qui contribue surement à l’impres sion de
dureté relevée par Reimann et Henne berg. Cepen dant, les poèmes
qui parsèment le texte du Fou et d’Edgar sont conservés.

e

Ne sachant comment relever le défi, Henne berg commence par se
poser des ques tions géné rales de drama turgie. Un premier réflexe
consiste à vouloir supprimer la partie de l’intrigue consa crée à
Gloster (Glou cester) (Henne berg, in Schultz 29), mais toute
l’archi tec ture de l’œuvre repose sur la corres pon dance entre Lear et
ses filles d’un côté et Gloster et ses fils de l’autre. La pléthore de
scènes courtes est à éviter (Henne berg, in Fischer 265). Regrouper les
scènes de la lande en un seul ensemble paraît s’imposer, tout comme
l’idée des scènes simul ta nées dans la seconde partie (Henne berg, in
Schultz 29).

6
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L’épigraphe
L’œuvre est dédiée « In memory of Nicolas Nabokov ». La copie au
propre du manus crit, terminée le 12 février 1978, porte une dédi cace
prédatée à Nabokov, à l’occa sion de son 75  anni ver saire qui aurait eu
lieu le 17 avril de la même année. Sa mort étant survenue le 6 avril,
trois mois avant la créa tion de Lear, Reimann était obligé de modi fier
l’inscrip tion. Henne berg est d’ailleurs le traduc teur de ses
mémoires intitulées Cosmopolite. Reimann exprime aussi sa grati tude
envers Dieskau, sans qui il n’aurait pas trouvé l’audace d’écrire cet
opéra, et envers Uwe Schendel, son compa gnon de l’époque et futur
co‐libret tiste de La Sonate des spectres d’après August Strindberg.

7

e

Le corps de texte est précédé d’une épigraphe en quatre parties,
commen çant par une cita tion de Joseph von Eichen dorff :

8

Dans Lear, les douleurs de l’âme, après être passées par le laby rinthe
de la misère humaine, finissent fata le ment par prendre la forme de la
folie, puisque la triste hérésie des païens, qui ne cherchent du
secours que dans ce monde ici‐bas, n’est pas capable d’y voir un
simple prélude à l’au‐delà rédempteur 5.

La teneur reli gieuse de cet extrait peut surprendre si l’on se souvient
que Reimann a grandi dans une famille très protes tante, ce qui le
marqua profon dé ment et de manière ambiguë, au point qu’il n’écrive
d’œuvres sacrées — dont un Requiem (1980/1982) substan tiel le ment
catho lique — qu’après la mort de ses parents. Toujours est‐il que son
premier opéra Le Songe évoque déjà la ques tion reli gieuse de la
condi tion humaine. Le choix de cette épigraphe peut être consi déré
comme d’autant plus personnel que Reimann, dès son plus jeune âge,
met en musique la poésie d’Eichen dorff, entre autres dans
Nachtstück II (1978) pour baryton et piano, composé dans la
foulée de Lear.

S’ensuivent trois extraits du Roi Lear, en anglais dans le texte.
Le premier est une réflexion sur les origines et la luci dité de toute
folie, sujet ample ment débattu à travers la pièce de Shakes peare :
« Lear : Quand nous nais sons, nous pleu rons d’être venus sur cette
grande scène de fous. » (Shakes peare/Leyris 936)

9
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Le deuxième extrait semble être un commen taire plus intime sur les
effets dévas ta teurs d’une exis tence qui méprise ce qu’elle est. Cela
vaut pour toute orien ta tion, reli gieuse, sexuelle ou autre, mais
égale ment pour les racines et origines de l’indi vidu. De ce fait, cet
extrait prend une dimen sion poli tique. Pendant la période de
gesta tion de Lear, l’Alle magne est traversée par une vague d’atten tats
terro ristes connue sous le nom d’Automne allemand
(Deut scher Herbst). Aux mois de septembre et octobre 1977, les
membres de la Frac tion armée rouge, mènent un combat extré miste
contre les repré sen tants de la géné ra tion de leurs parents corrompus
pendant le régime national- socialiste, et contre un prétendu
impé ria lisme améri cain. Sans vouloir sures timer cet aspect, la
ques tion de l’iden tité par rapport à l’ascen dance semble résonner
dans cette réplique : « Albany : O Gone rille ! J’ai peur d’un carac tère
chez qui la nature, mépri sant ses origines, ne peut se contenir en des
limites certaines. » (Shakes peare/Leyris 927‐928)

10

Le troi sième et dernier extrait va encore plus loin en évoquant
direc te ment la diffé rence des géné ra tions dont la plus jeune est
confrontée à une catas trophe immi nente. Shakes peare attribue cette
réplique à Edgar ou Albany, selon qu’il s’agit du Folio ou du Quarto :
« Edgar : C’est le plus vieux qui a souf fert le plus : nous qui sommes
jeunes ne verrons jamais tant de choses et ne vivrons point si
long temps. » (Shakes peare/Leyris 952)

11

L’inter pré ta tion poli tique de ces éléments de l’épigraphe n’est pas
fortuite. Reimann avait l’impres sion d’être rattrapé par l’actua lité
lorsque, compo sant la scène de l’aveu gle ment de Gloster, il apprit
l’assas sinat de Hanns Martin Schleyer, haut- fonctionnaire
d’économie, ancien SS et membre de la NSDAP (Lembke 110). Dans
son carnet de bord de l’année 1977, conservé à la Fonda tion Paul
Sacher à Bâle, le compo si teur note qu’il est très inquiet de la situa tion
poli tique du moment qui devient inte nable. Saisi par le lien,
quoiqu’aléa toire, entre l’actua lité et l’œuvre qu’il est en train d’écrire,
il inscrit les événe ments récents dans son journal dont, entre autres,
le suicide collectif des terro ristes incar cérés à la prison de
Stamm heim, survenu un jour avant la compo si tion de celui de Goneril
qu’il vit comme un soula ge ment. Cepen dant, Reimann et Henne berg
prirent soin de n’imposer aucune inter pré ta tion poli tique ou socié tale
de leur travail. Aussi exis ten tiel que le projet soit pour Reimann,

12
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Tableau compa ratif entre les scènes origi nales et le décou page du livret.

Henneberg Shakespeare

Première partie 
Scène 1 : 
– Lear/ses Filles + Kent/France + ensemble/Fou 
– Edmund/Edgar - Edmond/Gloster

  
I/1 (Fou : I/4 - ballade) 
I/2 
  
 

Scène 2 : 
– Lear/cheva liers (chœur) + Kent/Fou 
– Goneril/Regan + Kent 
– Lear/Fou/Goneril + Albany 
– + Gloster/Cornwall/Regan

  
I/4 
I/3 - II/4 + II/2 
I/4 
II/4

Scène 3 : 
– Lear/Fou/Kent

  
III/2

Scène 4 : 
– Edgar + Lear/Fou/Kent + Gloster/cheva liers (chœur)

  
II/3 + III/4 - III/6
(III/2) - (ballade)

Seconde partie 
Scène 1 : 
– Corn wall/Edmund/Regan/Goneril +
Gloster + Serviteur

  
(III/5) - III/7

Scène 2 / Scène 3 (simul ta nées) : 
– Goneril/Edmund - Goneril/Albany / Cordelia

  
IV/2 / IV/4

Scène 4 (+ conti nua tion scène 2) : 
– Edgar/Gloster (+ Goneril/Albany)

  
IV/1 (+ IV/2)

l’œuvre ne s’inscrit dans aucune idéo logie, à moins qu’il ne s’agisse
d’une réflexion abstraite sur l’abus du pouvoir en général. Livret et
musique sont le résultat d’une réflexion profonde sur la drama turgie,
le langage et les textes sources.

Le texte
Afin de pouvoir appré cier les détails de la propo si tion de Henne berg,
laquelle, loin d’être un simple travail de coupures, donne une nouvelle
forme au texte de Shakes peare, tout en gardant l’équi libre entre
susciter de la musique et s’éclipser au profit de celle‐ci, compa rons le
livret défi nitif avec la pièce de théâtre ; Shakes peare prévoit cinq
actes variant de trois à sept scènes. Henne berg conçoit deux parties,
respec ti ve ment de quatre et sept scènes. Le tableau compa ratif
ci‐dessous iden tifie les scènes origi nales par rapport au décou page
du livret :

13
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Scène 5 : 
– Gloster/Edgar + Lear + France/Gentilhomme

  
IV/6

Scène 6 : 
– Lear/Cordelia

  
IV/7

Scène 7 : 
– Edmund/Cordelia + Lear - Edmund/Albany/Goneril/Regan + Edgar + Lear

 
(V/1) - V/3

Nous remar quons dès à présent que Henne berg conserve le rôle de
Glou cester (dit Gloster), tout en suppri mant le Duc de Bour gogne,
Curan, Oswald, le Héraut et le Médecin. L’essen tiel est présent.
Le livret suit les grandes phases de la pièce, mais opère quelques
réar ran ge ments ingé nieux. L’intro duc tion au premier Acte — Gloster
présente Edmund (Edmond) à Kent — a disparu. Les infor ma tions
qu’elle contient seront trans mises ulté rieu re ment dans les passages
réservés à Gloster et ses fils. L’opéra commence in medias res, sans
orchestre, avec un mono logue de Lear qui dévoile ses desseins.
Il souhaite abdi quer et repartir le royaume entre ses trois filles ;
l’héri tage sera à la hauteur de l’amour qu’elles éprouvent pour lui. Il y
a là une idée fonda men tale : la forme de l’œuvre est indis so ciable du
person nage de Lear, elle sort de lui. Pendant qu’il entame son
discours, la musique éclot à partir de la deuxième phrase « cette
envie de dormir 6 » (« dieses Verlangen nach Schlaf »). C’est à ce
moment‐là qu’il se rend compte d’avoir commis une erreur, mais il est
trop tard. La dyna mique des événe ments est lancée et lui sera fatale.
Les émana tions de son propre esprit s’empa re ront de lui et c’est à ce
titre que la tempête de la troi sième scène n’est pas un phéno mène
naturel, mais bien une mani fes ta tion du psychisme de Lear. Les
struc tures musi cales asso ciées à lui sont majo ri tai re ment orga ni sées
selon un système de clus ters péné trant la drama turgie de tout
l’opéra. La suite de la scène se compose de blocs distincts. Les trois
filles s’expriment, Cordelia est renvoyée, Kent et France prennent
sa défense.

14

Souhai tant marquer la fin de ce premier épisode, Henne berg crée
deux ensembles qui permettent à tous les person nages d’exté rio riser
leurs senti ments. Bien qu’il affirme que ce texte est entiè re ment
nouveau, celui‐ci contient des motifs de l’original. Déjà en 1973,
Dieskau voit l’impor tance de ce type de simul ta néité et conseille à
Reimann de le préciser dans le livret (Dieskau). La dicho tomie entre
succes sion et simul ta néité est un des prin cipes formels fonda teurs de

15
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l’œuvre et du genre de l’opéra en général 7. Les deux phéno mènes
n’ont pas la même tempo ra lité. Le premier se déroule dans le temps
en enchaî nant des infor ma tions. En revanche, avec Henri Bergson qui
niait la qualité tempo relle de la simul ta néité, l’on pour rait affirmer
que celle‐ci projette un espace (Aumand 495). Par un procédé de
confron ta tion d’iden tités diffé rentes, cet espace conserve
néces sai re ment un état plus élevé d’expres sion, de poésie. Gaston
Bache lard soutient que « c’est pour construire un instant complexe,
pour nouer sur cet instant des simul ta néités nombreuses que le
poète détruit la conti nuité simple du temps enchaîné »
(Bache lard 103).

Or, cela est signi fi catif pour l’art lyrique : dès que deux person nages
s’expriment en même temps, l’atten tion du public se tourne
davan tage vers le lien qui les unit et l’espace scénique, au détri ment
de l’anti ci pa tion des événe ments. Il convien drait de diffé ren cier deux
types de simul ta néité dans Lear : la super po si tion d’événe ments
proches les uns des autres, qui se traduit par une poly phonie de
répliques, et l’asso cia tion d’événe ments distants dans le temps, qui
inter pole un moment dans un autre plus éloigné, sans qu’il y ait
d’inter ac tion. Dans un souci de synthèse, nous ne procé de rons
cepen dant pas à une clas si fi ca tion des moments respec tifs dans Lear.

16

Il n’est pas surpre nant que les deux occur rences de simul ta néité les
plus impor tantes se rencontrent à deux moments‐clés de l’œuvre, qui
permettent un ralen tis se ment de l’action scénique : lesdits ensembles
dans la première scène ainsi que les scènes paral lèles au début de la
seconde partie. Dans le premier cas, Cordelia est punie, le mal est
fait, Goneril et Regan ainsi qu’Edmund sont au début de leur complot.
Dans le deuxième cas, Gloster vient d’être aveuglé, l’essen tiel de
l’intrigue s’est déroulé. Il ne manque plus que le dénoue ment.
D’autres passages simul tanés, plus courts mais non moins
signi fi ca tifs, se trouvent notam ment dans la scène 2 de la première
partie (le chœur super pose plusieurs phrases du texte, conso li dant
ainsi son unité), dans la scène 4 entre Lear, Edgar/Tom et Kent (la
lande étant un espace à part), ainsi qu’entre Edgar et Gloster qui ne
recon naît pas encore son fils, et dans la scène 6 de la seconde partie
entre Lear et Cordelia qui chantent le même texte, évoquant le repos
qu’elle souhaite lui assurer. Bien que ces simul ta néités soient rendues
possibles par l’agen ce ment du livret et donc impli ci te ment prévues

17
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par Henne berg, la forme exacte des super po si tions est conçue
par Reimann.

Les deux ensembles qui marquent une césure dans la première scène
sont rythmés par trois inter ven tions du Fou qui, d’emblée associé à
Lear, entre plus tôt que dans la pièce de théâtre. Il s’agit d’un rôle
parlé chan ton nant des comp tines et, bien que Shakes peare lui
attribue des poèmes, Henne berg n’en garde que très peu, préfé rant
conce voir son propre chant. En l’occur rence, les trois inter ven tions
sont respec ti ve ment un frag ment de la quatrième scène, une
para phrase d’une strophe de la Ballade — obser vant le mètre de
celle‐ci, contrai re ment aux autres passages du livret — ainsi qu’un
texte de la plume de Henne berg évoquant le lien entre Lear et
Gloster : « Et Gloster ? L’image du roi […] » (« Und Gloster? Des
Königs Spie gel bild […] »). S’ensuit un dialogue entre Goneril et Regan,
enté ri nant leur feinte alliance pour parvenir à leurs fins : « L’âge a
beau coup altéré notre père » (« Das Alter hat den Vater sehr
verändert »). Ce rappro che ment des deux person nages, unis dans
l’avidité du pouvoir, est plus mani feste que dans la pièce. Bien qu’elles
forment une unité, Reimann souligne leur diffé rence, car Regan garde
un complexe d’infé rio rité à l’égard de sa sœur sur laquelle elle veut
avoir l’avan tage. Ses colo ra tures virtuoses visent essen tiel le ment à
éblouir Goneril. Elle affiche une malhon nê teté osten ta toire, fait
contraste, mais imite et obéit (Lembke 140). Elle parti cipe acti ve ment
à l’aveu gle ment de Gloster. Dans la mise en scène que signe Calixto
Bieito, en 2016 à l’Opéra de Paris, c’est Regan qui procède à
l’exécu tion de Cordelia. La cruauté de Goneril est plus perverse,
sous‐jacente. Elle donne des ordres, est « habi tuée à s’exprimer en
public, quelqu’un qui a de l’aisance et de l’aplomb » (Brook 31).
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La fin de la première scène voit le début du complot d’Edmund, le
bâtard, qui souhaite se débar rasser de son frère dans le but de
s’emparer de l’héri tage. Henne berg inverse l’ordre. Edmund parle
d’abord à Edgar avant de soumettre la fausse lettre, évoquant la
conspi ra tion de ce dernier contre son père, à Gloster. Les deux autres
entre vues d’Edmund avec son père et son frère (II.1 8 et III.3) sont
suppri mées. L’origine du conflit est limitée à une seule scène. La
rela tion des deux frères est de la même nature que celle entre
Goneril et Regan, ce qui ne saurait surprendre dans une œuvre qui
regorge de miroirs et d’équi va lents. Elle est toute fois doublée d’un
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para doxe moral. Edmund est un lâche. À l’image de Goneril, ses actes
sont indi rects ; il conspire contre son frère en atten dant le résultat, il
ordonne la mise à mort de Cordelia sans inter venir lui‐même. Edgar,
honnête et candide, aura pour tant tué deux personnes à la fin de la
pièce : Edmund et Oswald. Cet aspect se trouve amoindri dans le
livret où ce dernier ne figure pas.

La deuxième scène du livret s’éloigne davan tage du modèle de
Shakes peare. Lear prend à son service un Kent déguisé qui tient à
rester auprès du roi, et festoie avec ses cheva liers auxquels
Henne berg attribue une chanson à boire de son cru : « L’âge est gai,
amis flânons, trin quons » (« Ist nicht das Alter lustig und faul »). Le
dialogue entre Goneril et Regan, qui se plaignent de la gros siè reté de
ces hommes, est une construc tion faite de frag ments des scènes I.3
et II.4. Dans la pièce, les deux sœurs ne se trouvent pas au même
château jusqu’à la fin du deuxième Acte. Le duo qui souligne à
nouveau leur prétendue entente est une inven tion de Henne berg :
« Nous prêtons serment à jamais de nous défendre » (« Wir schwören
Seite an Seite uns zu schützen »). Elles découvrent Kent et, crai gnant
sa proxi mité avec Lear, l’immo bi lisent aux ceps. Norma le ment, cette
scène ne se produit qu’au deuxième Acte entre Regan, Corn wall et
Kent. Par consé quent, toutes les appa ri tions suivantes de ce dernier,
jusqu’à la scène de la lande, sont suppri mées. Ensuite, Goneril et
Regan confrontent leur père. Henne berg retourne à la scène 4 de
l’Acte I avant d’accom plir un autre saut imper cep tible vers le
deuxième Acte (II.4), croi sant une tirade de Lear avec le chant du
Fou : « L’hiver n’est pas encore fini » (« Der Winter ist noch nicht
vorbei »). Pour les comp tines de ce dernier dans les scènes 2 et 3 du
livret, Henne berg recourt aussi aux poèmes conçus tels quels par
Shakes peare. La fin de la scène suit la drama turgie origi nale de façon
plus ramassée. Les sœurs affichent une fois de plus leur fausse
soli da rité en se tenant par la main, Lear, catas trophé, est renvoyé et
part avec Kent et le Fou. La réplique de Gloster « Comme la nature
s’égare […] Je suis aveugle » (« Die Natur geht in die Irre […] Ich
werde blind »), anti ci pant le sort qui lui est réservé, est un ajout
de Henneberg.
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Les troi sième et quatrième scènes regroupent toutes celles de la
lande (III.2, 4 et 6), sans l’alter nance prévue par Shakes peare. Le
dialogue entre Edmund et Gloster (III.3), nous l’avons dit, est
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supprimé, tout comme celui entre Edmund et Corn wall (III.5), dont un
frag ment reviendra ulté rieu re ment. Il est éton nant que Shakes peare
fasse rapi de ment alterner plusieurs lieux, créant à son tour l’illu sion
de simul ta néité que Reimann et Henne berg réalisent diffé rem ment et
à d’autres endroits, par exemple dans les scènes simul ta nées de la
seconde partie, que nous consi dé rons ci‐dessous. Le début de la
quatrième scène — Edgar est désor mais devenu Tom — reprend un
frag ment du deuxième acte : « J’ai sauvé ma vie […] » (« Habe ich mein
Leben retten können […] »). Les poèmes qu’il récite, affec tant une
folie factice, ont disparu. Ou bien, ils ont été déplacés. Reimann
substitue de longues voca lises à cet élément abstrait, notam ment
dans l’entracte entre les scènes 3 et 4. Elles déter minent le profil
vocal du rôle. Dans le texte de Shakes peare, ces poèmes repré sentent
le lien entre Tom et le Fou ; aucun autre person nage ne s’exprime en
vers. À partir de l’Acte IV, les deux deviennent pour ainsi dire un seul
person nage. Henne berg néglige la tran si tion de l’un à l’autre, plus
graduelle dans la pièce de théâtre, et se concentre davan tage sur la
rela tion entre Tom et Lear. Ce dernier, étant devenu fou, n’a plus
besoin d’un Fou à propre ment parler. Le musi co logue Wolf gang
Rathert, se réfé rant au philo sophe Bern hard Taureck, soutient que
Shakes peare remet en ques tion l’iden tité de Lear, en super po sant une
corres pon dance entre ce dernier et Edgar/Tom à celle, plus évidente,
entre Lear et Cordelia d’un côté, ainsi que Gloster et Edgar de l’autre ;
c’est seule ment dans la folie et confronté à la prétendue déraison de
Tom que Lear est fina le ment capable d’empa thie (Rathert 64).
À supposer que cela soit vrai, Henne berg met en valeur cet aspect de
l’intrigue. Si Tom endosse le rôle du Fou, c’est- à-dire la voix de la
raison auprès de Lear, il le fera aussi pour sauver son père dans la
seconde partie de l’opéra.

Les cheva liers qui accom pagnent Gloster lorsque ce dernier rejoint
Lear, Kent, Tom et le Fou dans la lande, sont une autre idée de
Henne berg, qui crée un contraste avec le début de la deuxième scène
et les cheva liers de Lear ; le carac tère de la musique et le
compor te ment des hommes sont diamé tra le ment opposés. Ils
chantent le début d’un poème de Tom — « Saint Vital fit la lande à
pied » (« Sankt Veit schritt dreimal über die Flur ») — ainsi qu’une
para phrase de la Ballade : « Il traversa sources, forêts et collines […] »
(« Er ging zu Quellen, Wald und Höh’n […] »). Vers la fin de la
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première partie, Lear sombre dans la folie, les phrases de Gloster « Sa
vie n’est pas encore perdue […] » (« Sein Leben ist noch nicht
verloren […] ») sont emprun tées à une réplique de Kent.
Contrai re ment à la drama turgie de la pièce de théâtre, ce dernier
dispa raît pour de bon à la fin de la scène, lorsque les cheva liers de
Gloster emmènent Lear à Douvres. Si le Fou est remplacé par
Edgar/Tom, Gloster prend la place de Kent, promet tant de prendre
soin du roi. Bien qu’insinué par Shakes peare — Kent est absent des
scènes III.6 à IV.7 — cette corres pon dance est beau coup plus
mani feste dans le livret. Lear, quant à lui, se voit attri buer une phrase
d’un poème de Tom — « Oui, duchesse, devant le juge […] » (« Vors
Gericht, Frau Herzogin […] ») — ce qui établit un lien encore plus
étroit entre les deux. Le Fou chante un texte de la scène III.2 et reste
seul après le départ du chœur et des autres person nages, avant de
sortir dans la direc tion opposée. Comme dans la pièce de
Shakes peare, il ne reviendra pas.

La seconde partie commence au beau milieu de l’acte III et
Henne berg assume cette entrée tout aussi directe qu’au début de
l’œuvre. Corn wall informe Edmund que son père vient d’être arrêté,
esca mo tant ainsi le début de la scène 7. Edmund, dans ce qui est une
para phrase de la scène 5, répond d’une manière hypo crite qu’on lui
repro chera de ne pas prendre la défense de Gloster. Henne berg a
beau éviter les fréquents chan ge ments de lieu mis en œuvre par
Shakes peare, son chemi ne ment à travers la pièce n’en est pas moins
sinueux. Sur ces entre faites, la scène suit la drama turgie origi nale
jusqu’à l’aveu gle ment de Gloster et la mort de Corn wall. Les dernières
paroles de celui‐ci — « Le sang coule fort » (« Es fließt viel Blut ») —
sont reprises par Goneril au début de la scène suivante. Les scènes
simul ta nées 2 et 3 croisent un mono logue de Cordelia avec deux
dialogues, l’un entre Edmund et Goneril — que celle‐ci souhaite
assu jettir en l’assu rant de son amour — et l’autre avec Albany, qu’elle
rejette. Henne berg affirme avoir écrit et conçu le mono logue comme
un « air » (Henne berg, in Avant- scène 81). En vérité, il n’y a que deux
phrases qui n’existent pas dans le texte original et qui résument la
bien veillance et l’amour de Cordelia, intacts dès le début de l’intrigue :
« Mon cœur voit sa détresse et oublie sa grande colère » (« Wie ahnte
ich sein Unglück, als ich den Zornigen verließ 9 ») ainsi que « Je
resterai auprès de votre couche et je veillerai sur vos rêves ! » (« Ich
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will an deinem Lager sitzen und über deine Träume wachen! ») Le
reste de cet air consiste en frag ments de la scène IV.4. Il y a donc
plusieurs niveaux de proxi mité entre livret et pièce de théâtre. Nous
reve nons à cette spéci fi cité ci‐dessous. Il convient de préciser — et
c’est un aspect que d’autres analyses de ce passage de l’opéra ont
tendance à occulter — que la simul ta néité n’est pas réservée aux
seules scènes 2 et 3. La paren thèse est plus longue. Une véri table
inter pé né tra tion ne se produit qu’entre les deux, mais ce n’est
qu’après la scène 4 que la fin de la scène 2 arrive fina le ment. Celle‐ci
est ainsi étirée à travers les scènes 3 et 4, ce qui crée une sorte
d’enclave textuelle. Dans la parti tion, cette construc tion marque aussi
le début d’un bascu le ment vers des sono rités plus douces, les
moments les plus lyriques, entre Lear et Cordelia, étant réservés à la
fin de l’œuvre. Dans un entre tien, Reimann évoque un ami qui, étant
hospi ta lisé pour un cancer géné ra lisé, écoute à la radio une de ses
pièces d’orchestre 10 dont la sono rité préfi gure la violence de Lear.
Il l’exhorte alors à ne pas oublier qu’il y a aussi « un autre monde,
celui de Cordelia » (Lembke 78). Ce dernier échange a profon dé ment
marqué le compositeur.

Henne berg fait commencer la scène 4 par une réflexion d’Edgar
(Tom), qui, dans le texte de Shakes peare, vient un peu plus tard,
inter rompue par des appels d’un vieillard, supprimés dans le livret :
« Monde, monde, ô monde ! qui ose dire : je suis le plus malheu reux ?
[…] » (« Welt, Welt, o Welt! Wer kann sagen: Ich bin der Elendeste?
[…] ») Henne berg néglige donc une alter nance, voire une
simul ta néité, proposée par Shakes peare afin de mettre en valeur un
texte qui marque la fin défi ni tive des scènes simul ta nées. Cette
médi ta tion d’Edgar peut être lue comme une deuxième épigraphe,
corres pon dant à celle de Eichen dorff, les deux théma ti sant les
diffé rents stades des douleurs de l’âme humaine. S’ensuit la rencontre
de Gloster et Edgar qui, toujours inco gnito, emmène son père à
Douvres. La scène 5 rend plus distincts les dialogues de Gloster- 
Edgar et Gloster- Lear, sans les inter ven tions en aparté d’Edgar
pendant l’entre tien de son père avec le roi. À ce moment‐là,
Shakea peare crée une simul ta néité que Henne berg ne prend pas en
compte. Cela confère un carac tère plus excep tionnel à ce premier
véri table échange entre Lear et Gloster dont l’un est le double de
l’autre, aussi bien dans le livret que dans la concep tion musi cale.
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L’appa ri tion de France, ordon nant à deux soldats d’accom pa gner Lear
chez Cordelia, est aussi une idée de Henne berg. Dans la pièce, la
phrase est proférée par un Gentil homme lors d’une alter ca tion entre
celui‐ci, Lear et Edgar, supprimée dans le livret. La scène 6
corres pond à la scène IV.7, sans le dialogue intro duc teur de Cordelia
et Kent. Ce dernier, nous l’avons vu, ne revient pas dans la seconde
partie de l’opéra. La complexe scène 7 commence par une sorte de
réso lu tion d’Edmund, varia tion frag men taire de la fin de la scène V.1.
Cet épisode est impor tant afin de comprendre qu’il joue double- jeu
avec les deux sœurs. Si sa rela tion avec Goneril est mani feste depuis
les scènes simul ta nées, les velléités de Regan sont évoquées dans la
scène IV.5 entre Oswald et elle, qui est supprimée dans le livret. La
conclu sion du mono logue d’Edmund — « Le trône d’Angle terre est
proche » (« Englands Thron ist nicht mehr fern ») — n’appa raît pas
telle quelle dans la pièce de théâtre. Pas plus que le passage suivant,
inter polé dans la réplique de Cordelia, qui témoigne de l’éton ne ment
qu’Edmund éprouve face à la récon ci lia tion de Lear avec sa fille : « La
défaite a uni le père et la fille […] » (« Vater und Tochter in der
Nieder lage vereint? […] ») Le bref duo qui suit est une construc tion,
le texte de Cordelia étant emprunté à celui de Lear.

Au fur et à mesure que la fin approche, Henne berg est obligé de
composer avec les retom bées des modi fi ca tions appor tées à la pièce
de théâtre. Tout d’abord, dans le texte de Shakes peare, aucun
person nage ne meurt sur scène ; chacun la quitte avant. La forme
qu’il conçoit est étalée dans le temps et l’espace. L’on emmène Regan
avant le duel entre Edgar et Edmund, Goneril sort avant le long
compte rendu d’Edgar en présence d’Edmund et d’Albany — « Mon
nom est Edgar » — les corps des deux sœurs sont apportés avant
qu’Edmund ne soit conduit hors de la scène. Tous ces passages étant
raccourcis ou supprimés dans le livret, Henne berg ne recourt pas au
même modèle. La forme plus ramassée ainsi que la logique du livret le
contraint à montrer la chute du triangle Goneril- Regan-Edmund, mis
en valeur dès le début de l’œuvre, sous les yeux des spec ta teurs. Cela
néces site d’autres mani pu la tions. Regan assiste au duel et lance des
invec tives contre Edmund — « Edmond ! Lève‐toi et lutte 11 ! » (« Stirb
nicht! Steh auf und kämpfe! ») — avant de mourir du poison
admi nistré par sa sœur en murmu rant les mots qui l’obsèdent : « Mon
droit… Mes titres… Tu… » (Mein Recht… mein Anspruch… Du… »)
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Dans un parfait inver se ment de la forme shakes pea rienne, Edgar
dévoile son iden tité juste avant que son frère ne meure en avouant
avoir donné l’ordre de l’exécu tion de Cordelia, ce qui précède
immé dia te ment le suicide par arme blanche de Goneril. Si
Shakes peare confère une phrase finale très allu sive à cette dernière
— « Les lois sont à moi, non à toi : qui pour rait me juger 12 ? » —
Henne berg, expo sant l’acte au grand jour, est contraint de lui
attri buer une tirade plus directe :

Il meurt. 
La mort vient pour moi. 
Les dieux m’ont abandonnée, 
Corps et âme livrés à ma justice. 
Mort, viens, reçois celle qui te fait faire 
une si grande récolte 13…

Henne berg regroupe donc en un seul passage des événe ments et
person nages que Shakes peare présente isolé ment, en créant une
inter ac tion entre eux. L’on peut y voir une autre forme
de simultanéité.

Tout cela étant visible sur scène, la musique peut aller à l’encontre de
la violence exhibée. En effet, Reimann réduit l’orchestre aux six cors à
l’unisson et aux percus sions qui s’éteignent avec les timbales seules
dans une nuance pp au moment de la mort de Goneril. L’irrup tion
orches trale qui suit n’est donc pas liée aux événe ments qui viennent
d’avoir lieu, mais à ce qui est sur le point d’arriver : Lear entre,
portant Cordelia morte. Kent ayant défi ni ti ve ment disparu à la fin de
la première partie de l’opéra, ses appa ri tions, dont un dialogue avec
Lear, sont suppri mées. Cela s’inscrit dans la drama turgie de
Henne berg. Car tout ce qui reste à dire au roi est une dernière
plainte, composée de deux répliques frag men taires qui, dans le texte
de Shakes peare, sont sépa rées entre autres par ledit dialogue avec
Kent. Cette concen tra tion confère davan tage de force drama tique à
ce mono logue détaché du reste de l’envi ron ne ment scénique, ce qui
par ailleurs vaut pour toutes les inter ven tions de Lear et Cordelia
depuis la scène 6. Les suppres sions et retran che ments
drama tur giques conçus par Henne berg créent une bulle autour des
deux person nages qui échangent entre eux, mais non pas avec autrui.
Le chant de Lear est oratoire, il ne s’adresse à personne, toute
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commu ni ca tion avec lui étant devenue impos sible, encore davan tage
que dans ses moments d’extrême folie. Le semblant d’inter ac tion
encore percep tible dans la pièce de théâtre s’évanouit. Par
consé quent, le commen taire des autres person nages, plus abon dant
dans le texte, est réduit au strict minimum. Des nombreuses
répliques d’Edgar, Albany et Kent, il n’en reste que deux. La première
est dite par Edgar : « Romps‐toi, de grâce romps‐toi, cœur ! laisse‐le
mourir, ne prolonge pas sa vie 14. » Il s’agit d’une varia tion d’un texte
de Kent : « Brise‐toi, cœur ; je t’en prie, brise‐toi ! […] Ne trouble pas
son âme. Oh ! laissez‐le passer. C’est le haïr que vouloir sur le
chevalet de ce dur monde l’étendre davan tage. »
(Shakes peare/Leyris 952) La deuxième vient d’Albany : « Il nous reste
la tris tesse… » (« Uns bleiben Trauer… Klagen… »). La phrase finale de
l’opéra est confiée à Lear et non pas à Albany dont la dernière
réplique, nous l’avons vu, est relé guée à l’épigraphe. Para doxa le ment,
cela permet à la musique de prendre une tour nure apai sante et
conci lia trice, comme si une brèche s’ouvrait dans le chagrin de Lear :
« O ses lèvres… Regardez » (« Seht, ihre Lippen… Seht hier
— seht… »).

L’évolu tion du livret
Henne berg soutient que chacune des six versions du livret
repré sente un accom plis se ment, aussitôt rejeté (Henne berg, in
Schultz 27), et qu’il lui est impos sible d’établir une chro no logie
défi ni tive (Henne berg, in Fischer 267). L’étude des manus crits
conservés à la Fonda tion Paul Sacher nous permet cepen dant
d’iden ti fier un certain nombre d’idées qui évoluent au fil du temps. En
dehors de quelques feuilles volantes, que Reimann consacre entre
autres à l’élabo ra tion du dialogue de Goneril et Regan dans la
première scène, nous dispo sons de trois copies au propre du
tapus crit, non datées, avec des anno ta tions de la main de Reimann et
Henne berg, dont l’attri bu tion n’est pas toujours certaine. Les deux
auteurs avaient l’habi tude de se renvoyer les docu ments annotés afin
de convenir des déci sions à prendre. Il existe égale ment une version
anté rieure, partiel le ment découpée et recollée, avec de longs
passages manus crits dans l’écri ture de Henne berg et quelques
anno ta tions de lui et de Reimann, datée « Sper longo, le 24. VII. 72 ».
À part une première ébauche qui consis tait essen tiel le ment à faire
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d’impor tantes coupes (Henne berg, in Fischer 266), cette version est
sans aucun doute un des premiers états du livret, si ce n’est le tout
premier. Elle comporte d’ores et déjà quelques modi fi ca tions qui
ébauchent la forme finale, tout en étant très diffé rente de celle‐ci. La
forme en cinq actes est encore respectée, mais seuls les Actes I et IV
sont subdi visés en respec ti ve ment deux et six scènes. Le chœur
occupe une place centrale. Le rôle du Fou est supprimé, celui
d’Oswald main tenu. Le début est une vaste scène de chœur « devant
le château de Cair leir », une pure inven tion de Henne berg non
dépourvue d’espiè glerie phonétique, Kaerleir étant le nom gaélique
de la ville anglaise de Leicester. Citoyens et soldats évoquent les
préoc cu pa tions du roi, notam ment sa fatigue et la ques tion de sa
succes sion, dans ce qui ressemble davan tage à une drama turgie de
Verdi — par exemple le début d’Otello — qu’à la tour nure à la fois
abstraite et concise que le texte allait fina le ment prendre. S’ensuivent
les trois dernières répliques de Kent, Edmund et Gloster, précé dant le
mono logue de Lear. Celui‐ci souligne d’une manière plus
obses sion nelle les motifs de la fatigue et de l’âge : « O, o, écoutez‐moi
— m’écoutez‐vous ? Comment je me défends de cette envie de
dormir. — cette dernière tâche. La nature a toléré mon âge — par
trop. » (s’éveillant lente ment, reve nant à soi 15)

Par la suite, cet aspect est mis en avant à travers de nombreuses
didas ca lies telles que « soudai ne ment saisi par le sommeil » ou « un
autre malaise 16 ». Il manque les deux ensembles. L’Acte II commence
par un chœur de gardiens et l’entre tien d’Edmund et Edgar, dont la
première entrevue à l’Acte I est supprimée. Il se termine par une
autre appa ri tion du chœur, repré sen tant cette fois‐ci les cheva liers
de Goneril ainsi que le peuple. L’Acte III regroupe les scènes de la
lande, sans III.3, mais s’arrête à la scène III.4. La partie du Fou étant
éliminée, le chœur des cheva liers de Gloster reprend son poème
« Quand les juges sans peur et sans reproches […] » (« Wenn Richter
ohne Furcht und Tadel […] ») Les deux autres passages choraux
existent déjà, mais la deuxième, repre nant un autre poème de Tom,
ne recourt pas à la Ballade. Les six scènes de l’acte IV corres pondent
aux six premières scènes de la future seconde partie, à une excep tion
près : les scènes simul ta nées n’existent pas encore. L’air de Cordelia
constitue la scène 2, la rencontre d’Edgar/Tom et Gloster la scène 3,
et le passage « Le sang coule fort » (IV.2) inter vient en un seul bloc,
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sous forme de scène 4, à l’endroit que le livret final réserve
simple ment à la fin de cette scène. Un entracte orches tral inti tulé
« bataille » (Schlacht) précède l’Acte V. Le chœur revient, mais le rôle
du Héraut ainsi que les passages suivant la dernière prise de parole
de Lear sont d’ores et déjà rayés dans l’exem plaire de Reimann.

Les trois tapus crits repré sentent un état plus tardif du livret. Le
premier commence par une intro duc tion du Fou conçue par
Henne berg qui, contrai re ment à la forme finale, voulait éviter que le
person nage prin cipal entame son monologue ex abrupto. Les discours
de Goneril et Regan sont plus courts, mais Henne berg prévoit déjà un
« sermon plus long » (« längerer Sermon »). Les deux ensembles
n’existent toujours pas, ce qui nous incite à supposer que cette idée
s’est réalisée plus tard que Henne berg ne le soutient. D’une manière
géné rale, la suite des répliques montre moins d’alter nances et de
subdi vi sions, ce qui résulte en une prise de parole plus longue des
person nages. Cela vaut aussi pour le dialogue de Goneril et Regan
— « L’âge a beau coup altéré notre père » — dont surtout la partie de
Regan est moins fournie. Reimann lui‐même élabo rera cette
alter ca tion ulté rieu re ment. Le mono logue d’Edmund ne débute pas
encore par l’emblé ma tique « Pour quoi bâtard ? » (« Warum
Bastard? »), prononcé plus tard dans son discours. Si la version de
Sper longo accorde un rôle central au chœur, celui des cheva liers de
Lear au début de la scène 2 n’existe pas dans l’état présent du texte,
qui, comparé au livret final, continue à faire preuve d’un manque
d’alter nance entre les répliques, ce qui concerne aussi les brèves
simul ta néités comme celles du Fou et de Lear « L’hiver n’est pas
encore fini ». Par endroit, le texte diffère consi dé ra ble ment de la
version défi ni tive. Compa rons à titre d’exemple une réplique de
Regan : « Mon père, vous êtes vieux. Remettez‐vous‐en à votre raison
qui, mieux que vous, cerne votre situa tion. Que peuvent vos
cheva liers pour vous 17 ? » avec la version retenue pour le livret :
« Mon père, vous êtes vieux. Le mal vous menace de partout.
N’êtes‐vous pas votre propre ennemi ? Vous tendez au poison votre
timbale. Votre clé ouvre la porte à l’assassin 18. »
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Dès lors, les scènes simul ta nées sont réali sées dans la seconde partie.
En revanche, la scène 4 est tron quée. Il manque notam ment la
réflexion intro duc trice d’Edgar « Monde, monde, ô monde ! », que
Reimann ajou tera ulté rieu re ment. Sauf erreur, il est à noter qu’à la
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toute fin de l’œuvre, la phrase « Il nous reste la tris tesse… » est
déclamée par Kent, rempla çant Albany, dont le retour semble prévu
dans cette version du livret. Sur une copie de la première partie du
même tapus crit, Reimann, appa rem ment plus impliqué à ce stade de
l’élabo ra tion du livret, note trois idées à venir (parmi d’autres) : les
ensembles de la première scène, l’excla ma tion « Pour quoi bâtard ? »
d’Edmund, ainsi que le chœur des cheva liers au début de la scène 2.
Dans le deuxième tapus crit, il continue à préciser ces idées, et c’est le
troi sième qui corres pond fina le ment au livret défi nitif, avec quelques
correc tions de la main du compositeur.

Langage et traduction
Consa crons quelques dernières remarques au langage de Henne berg
ainsi qu’au problème des traduc tions. Le libret tiste affirme lui‐même
que 40 % du contenu ne s’appuient plus sur les propo si tions de
l’intrigue déve loppée par Shakes peare (Henne berg, in Fischer 268).
Afin de comprendre que cette obser va tion provo ca trice cache une
réalité plus complexe, il convient de regarder le mono logue de Lear
au début de l’œuvre 19 :
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Mono logue intro ductif : original / livret / traduction.

Nous remar quons trois niveaux de proxi mité avec la traduc tion
d’Eschen burg : la reprise plus ou moins littérale du texte, la
paraphrase et l’invention. Ces tech niques déter minent l’ensemble du
livret. En l’occur rence, le motif du sommeil (Schlaf) par exemple,
essen tiel pour la psycho logie de Lear, n’appa raît pas dans l’original.
La phrase initiale « Nous vous avons convo qués ici », qui peut être lue
comme une para phrase de « Cepen dant, nous allons dévoiler nos plus
secrets desseins », possède davan tage d’auto rité, notam ment parce
que le pronom personnel « nous », au pluriel de majesté prévu par
Shakes peare, est substitué à l’adverbe « cepen dant ». Henne berg,
sensible aux détails, crée un chemi ne ment précis à travers les trois
niveaux. Son livret prend égale ment en compte la diffé rence de
langage en fonc tion des person nages. Il suffit de comparer les
discours que les deux sœurs adressent à Lear au début de l’opéra :
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celui de Goneril est habile, employant des expres sions soignées ;
Regan est plus brève, retran chée derrière des ques tions :

Goneril : De toute ma vie, je ne saurais me rappeler un seul instant
qui ne reflétât mon amour pour vous. Ma mère, je l’aurais trahie pour
vous. Vous, père, que j’aime plus que la vie, l’espace et la liberté, plus
que la grâce et dignité, au‐delà de toute mesure. Je vous
aime d’amour 20. 
Regan : Les autres font beau coup de mots pour jurer. Vous avez dû
juger de tous mes actes. N’aurais‐je pas sacrifié corps et âme pour
vous ? Père, je n’ai trouvé de joie que dans ce seul amour ? Ne vous
en souvient‐il pas, mon père 21 ?

La même diffé rence est reflétée par le langage qu’emploient les fils de
Gloster. Celui d’Edmund n’évolue pas, tandis qu’Edgar — qui mue
litté ra le ment dans la scène de la lande, en décou vrant son timbre de
contre- ténor — change de voix à deux reprises, avant et après sa
prétendue folie. Les poèmes dont est truffée la partie de Tom
en témoignent.

33

Cordelia, quant à elle, commence à bégayer au moment de sa
défense : « … à parler pour flatter si je ne m’entends pas à l’art de
parler pour flatter, flatter […] » (« Wenn ich — wenn ich die — wenn
ich die glatte — wenn ich — wenn ich die glatte Kunst […] »). Cet
aspect est moins marqué dans la traduc tion française, tandis que le
livret anglais reste plus proche de l’original: « If I, if I do, if I lack the,
if I if I do lack the art […]. »

34

C’est cette volonté de préci sion qui amène Henne berg à retenir
quelques frag ments de la traduc tion Schlegel- Tieck, initia le ment
rejetée pour son excès de roman tisme, et cela juste ment à des
moments très lyriques (Henne berg, in Avant- scène Opéra 80).
Lorsqu’au commen ce ment de la tempête, Lear s’écrie « Vents,
souf flez ! Crevez vos joues ! Faites rage ! », Henne berg recourt à la
formule de Schlegel- Tieck « Blast, Wind’, und sprengt die Backen ! »,
plutôt qu’à celle d’Eschen burg « Blast, ihr Winde, und zers prengt eure
Wangen ! », pour ne citer qu’un exemple.
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Le rôle de Dieskau dans ce palimp seste de styles reste encore à
établir. Dès leur rencontre en 1955 — Reimann n’est alors qu’un
néophyte précoce de 19 ans — le célèbre baryton se fait l’avocat du
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jeune compo si teur. À part cette indé niable réci pro cité, Dieskau, son
vaste réper toire à l’appui, débar ras sait méti cu leu se ment le livret de
toute conno ta tion et de tout lien fortuit qu’il pouvait y avoir entre le
texte de Lear et d’autres œuvres lyriques ou concer tantes
(Henne berg, in Schultz 30). Il tenait à défendre une œuvre pure,
exempte de stéréotypes.

Traduire cet effort d’écri ture dans un autre idiome revient à la
quadra ture du cercle. D’autant plus que la prosodie de la musique
contem po raine ne permet pas à n’importe quelle langue d’épouser
une ligne vocale préexis tante. Il faudrait en recom poser la
physio nomie. Quelques exemples des livrets anglais et fran çais,
réalisés pour les créa tions améri caine (San Fran cisco, 1981) et
fran çaise (Paris, 1982), suffi ront à en souli gner les difficultés.
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La version anglaise n’est pas qu’un simple retour au langage
de Shakespeare 22. Des contraintes de rythme et de mètre obligent le
traduc teur Desmond Clayton à cher cher un compromis entre
traduc tion, texte original et la prosodie musi cale de Reimann.
Toujours est‐il que de nombreuses phrases shakes pea riennes sont
rete nues. Parfois, Clayton va jusqu’à reprendre des motifs qui ne
figurent pas dans le livret de Henne berg. Ainsi, la phrase d’Edmund
« J’ai vu le jour un an plus tard que mon frère Edgar 23 » est traduite
par « I lay only twelve or four teen moons behind my brother Edgar »,
ce qui reste plus proche de l’original « For that I am some twelve or
four teen moon shines lag of a brother », tout en gardant le mètre
essen tiel le ment trochaïque de la phrase allemande.

38

Le problème métrique est plus profond dans la traduc tion fran çaise.
De façon géné rale, en fran çais, l’accent tonique tombe sur la dernière
syllabe des mots, alors que l’alle mand et l’anglais privi lé gient l’avant- 
dernière syllabe. C’est dans ce sens qu’il convient de comprendre le
commen taire de Reimann : « Il fallait ouvrir des paren thèses, ajouter
des liai sons, ce qui n’était pas possible. Les anacrouses me rendaient
fou, je passais mon temps à changer des syllabes 24. » (Lembke 72‐73)
Si l’écri ture ryth mique de Reimann, notam ment le rythme libre et le
masquage des temps forts, faci lite un tant soit peu cette démarche, la
prosodie dépend gran de ment de la physio nomie mélo dique qui réagit
à la syntaxe des phrases. L’exemple suivant préci sera cette diffi culté.

39



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

D’un point de vue quan ti tatif, la phrase alle mande ainsi que les
traduc tions comportent chacune neuf syllabes :

« Mein Geist beginnt sich zu verwirren. » 
« Je sens ma raison qui s’égare. »  
« My wits begin to turn and wander. »

Cepen dant, les versions alle mande et anglaise esquissent un ïambe à
quatre accents, tandis que la traduc tion fran çaise suit un dactyle à
trois accents avec anacrouse. Les physio no mies sont donc
profon dé ment diffé rentes, obli geant le compo si teur à rajouter des
valeurs ou créer des mélismes. En outre, deux des accents de la
phrase fran çaise tombent sur une voyelle nasale alors que le texte
alle mand prévoit une voyelle fermée. En fran çais et en anglais, la
phrase se termine par une voyelle ouverte, plus facile à produire dans
l’aigu que le « i » fermé alle mand. Si la syntaxe fran çaise semble
engen drer une forme bipar tite, les deux autres se laissent diviser en
trois frag ments, la césure entre « Je sens » (sans objet) et « ma
raison » étant moins marquée que celle entre « Mein Geist » et
« beginnt ».
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Ces réflexions, qui ne se réfèrent en aucun cas à une prétendue
supé rio rité de l’original ou de l’adap ta tion, mettent en relief quelques
enjeux géné raux de la traduc tion de livrets. Il s’agit bien d’un
phéno mène de l’époque. Aujourd’hui, l’œuvre est jouée en langue
origi nale, quel que soit le pays de production.

41

Conclusion
Si quelques‐unes des premières critiques expri maient encore des
doutes quant à la longé vité de Lear, sa contri bu tion au domaine
lyrique ou l’intérêt de sa musique, l’œuvre s’est rapi de ment rangée
parmi les plus grands succès d’opéra du XX  siècle, et cela à l’échelle
inter na tio nale. Avant même la créa tion en 1978 au Baye rische
Staat soper de Munich, une deuxième produc tion avait été enté rinée,
qui sortit la même année à l’opéra de Düsseldorf. La produc tion
origi nale fut tout de suite commer cia lisée sous format vinyle, chose
rare aussi bien à l’époque qu’aujourd’hui. En 1982, dans ce qui dut être
une démarche inédite, la télé vi sion alle mande (ARD) retransmit en
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direct une repré sen ta tion de Munich, à l’heure de la plus forte
écoute. Entre- temps, Lear avait conquis d’autres pays. Au moment de
la créa tion améri caine, en 1981 à San Fran cisco, les voix déplo rant la
« pauvreté » de la musique ou ses « cris primi tifs » (Commanday)
s’étaient plus ou moins tues. Cela valait égale ment pour la récep tion
du livret. Les commen ta teurs fusti geant un aspect de
« marion nette », dû aux nombreuses coupes (Henne berg, in Schultz
104), passaient à louer « une réus site majeure entre concep tion et
réali sa tion » (Commanday). Le San Fran cisco Examiner témoigne d’un
phéno mène de culture popu laire, « des jour na listes faisant la queue
pour obtenir une inter view et des aficio nados portant des t‐shirt
avec l’inscription I love Aribert » (Pont zious). Un an plus tard, le
triomphe de la créa tion fran çaise au Palais Garnier — où l’œuvre
retourna aussi en 2016 et 2019 — ne fut pas en reste. Depuis plus de
quarante ans — et avec autant de produc tions — Lear est présent sur
les scènes inter na tio nales à Tokyo, Buda pest, Madrid, Milan,
Londres… Les plus éminents metteurs en scène du Regietheater 25,
tels que Harry Kupfer, Hans Neuen fels ou Chris toph Marthaler, s’en
empa rèrent. D’autres opéras suivirent, dont La Maison de
Bernarda Alba d’après Fede rico García Lorca (2000) ou L’Invisible
d’après Maurice Maeter linck (2017). Depuis Le Château d’après Franz
Kafka (1992), qui présente le texte le plus hybride du cata logue de
Reimann, celui‐ci conçoit ses propres livrets.

L’origi na lité et l’impor tance de son univers sonore ainsi que son sens
aigu de la drama turgie font l’unani mité. Il est entre autres
Comman deur de l’Ordre du Mérite Culturel de la prin ci pauté de
Monaco, membre des Acadé mies des beaux- arts de Berlin et Munich,
et lauréat du pres ti gieux prix dramatique Der Faust. En 1995, il reçoit
l’Ordre du Mérite de la Répu blique fédé rale d’Alle magne. Si le style de
Reimann n’a cepen dant pas fait école au sens propre du terme, l’on
peut toute fois le consi dérer comme un des pères de la
Neue Einfachheit (« Nouvelle simpli cité »). Ce mouve ment — qui n’en
est pas un — regroupe des compo si teurs diffé rents qui, depuis les
années 1970, se détournent de l’esthé tique sérielle en prônant une
rela tion posi tive avec la tradi tion, l’inté grité de la notion d’œuvre,
ainsi qu’une approche plus émotion nelle de la musique, ce qui signifie
« un appel à plusieurs couches de la psyché humaine » (Trojahn 110).
Aujourd’hui, Reimann écrit son dixième opéra.
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NOTES

1  Super po si tion plus ou moins épaisse d’inter valles de ton et demi- ton, ou
de leurs équi va lents micro- tonaux.

2  « Nur Ausländer können die Stirn besitzen, sich an Lear zu vergre ifen. »

3  William Shakespeare, Theat ral ische Werke. Aus dem Englischen übersetzt
von Herrn Wieland, 8 tomes, Zurich : Orell & Geßner, 1762‐1766.

4  Une note en bas de page d’Eschen burg précise que l’original anglais de la
ballade est repro duit dans « Percy’s Reliques &c. Vol. I. P. 228 », dans
« Shakes pear illus trated, Vol. III. P. 338 » et dans « Johnson’s & Stee vens’s
Shakes peare, Vol. IX. P. 491. » (Eschen burg 552)

5  « Im Lear muss der Seelen sch merz, nachdem er durch alle Irrgänge des
menschli chen Elends gegangen, sich zuletzt bis zum Wahn sinn stei gern,
weil der trost lose Heiden glaube der Leidenden nur in dem Erden leben Hilfe
sucht, dieses nicht als sein bloßes Vorspiel des vergel tenden Jenseits zu
erkennen vermag. » (Eichen dorff 66) À ce jour, il n’existe aucune traduc tion
fran çaise de ce texte.

6  La traduc tion fran çaise du livret est réalisée par Antoi nette Becker pour
la créa tion fran çaise de Lear en 1982 à l’Opéra de Paris.

7  Dans un sens, l’ancien décou page en réci ta tifs et airs n’est autre que
l’alter nance entre succes sion d’infor ma tions et simul ta néité de sentiments.

8  À l’exemple du tableau, la repré sen ta tion en chiffre romain et chiffre
arabe se réfère systé ma ti que ment à la pièce de théâtre.

9  Dans le cas présent, la traduc tion d’Antoi nette Becker met en avant une
idée diffé rente du texte alle mand. Cordelia dit litté ra le ment : « Comme je
flai rais son malheur en quit tant le cour roucé. »

10  Il s’agit de Varia tionen für Orchester (1975).

11  Le texte alle mand, plus direct, dit litté ra le ment : « Ne meurs pas !
Lève‐toi et lutte. »

12  La traduc tion des passages supprimés dans le livret est de Pierre Leyris
et Éliza beth Holland.

the Third Congress of the International Shakespeare Association. Newark : University
of Delaware Press, 1988, p. 314‐323.

WERFEL, Franz. Verdi – Roman de l’opéra. Arles : Actes Sud, 1992.
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13  « Er starb, so sterbe auch ich. – Mir helfen keine Götter mehr. Leib und
Seele habe ich selbst zu richten. Komm, Tod und nimm mich, die dir so
reiche Ernte brachte… »

14  « Brich, Herz, ich bitte dich, brich! Lass ihn sterben, halte ihn nicht
länger hin. »

15  « Ah, – ah, –, hört mich – hört ihr mich? Wie wehre ich noch einmal
dieses Verlangen nach Schlaf. – Dies letzte Staatsgeschäft – tun. Natur hat
mich alt werden lassen – zu alt. (langsam erwachend, sich sammelnd) »

16  « plötzlich wieder vom Schlaf übermannt » / « wieder ein
Schwächeanfall ».

17  « Mein Vater, du bist alt. Lass’ deinen Vers tand walten, der besser deine
Lage einschätzt als du selbst. Was kann denn dein Gefolge Dir noch
nützen? »

18  « Mein Vater, du bist alt! Du fühlst dich von allen verfolgt. Bist du nicht
dein eigener Feind? Hältst du nicht dem Gift die Schüssel hin? Schließt
nicht dein Schlüssel das Tor dem Mörder auf? »

19  La traduc tion fran çaise est d’Antoi nette Becker. Édition anglaise de
référence : William Shakespeare, The Plays of William Shakespeare – With
Notes by Johnson and Stevens, vol. XIV, Norfolk : Bonsaï, Conrad & Co., 1809,
p. 135‐136.

20  « Ich kann an keinen Augen blick des Lebens mich erin nern, da dir nicht
meine ganze Liebe galt. Die Mutter hätte ich für dich verraten. Dich, Vater,
liebe ich mehr als meiner Augen Licht und Freiheit, mehr als Anmut und
Würde, mehr als ich sagen kann liebe ich dich. »

21  « Was andere mit vielen Worten schwören, das sahst du längst an
meinen Taten. Hätte ich für dich nicht Leib und Seele geop fert? Galt nicht
mein ganzes Tun dir zur Freude? Kannst du dich nicht erin nern? »

22  Le roma niste et expert du livret Albert Gier a consacré un article à cette
problé ma tique : « Zurück zu Shakes peare! Claus H. Henne bergs Lear- 
Libretto für Aribert Reimann und seine englische Übersetzung von
Desmond Clayton », dans Herbert Schneider et Rainer Schmusch (éds),
Librettoübersetzung: Interkulturalität im europäischen Musiktheater.
Hildesheim : Olms, 2009.

23  « Ich kam ein Jahr später auf die Welt als Edgar, mein Bruder […]. »



Représentations dans le monde anglophone, 27 | 2023

24  « Man musste Klam mern aufmachen und Überbindungen einfügen, was
dann wieder unmöglich war. Dieser ständige Vorschlag hat mich verrückt
gemacht, ich musste pausenlos Silben ändern. »

25  Le terme Regietheater (« théâtre de metteur en scène ») désigne un
phéno mène du théâtre alle mand. Depuis les années 1970, les metteurs en
scène ratta chés à ce courant mettent leur concep tion de l’œuvre au centre
de l’inter pré ta tion, et non pas les inten tions du texte source.

ABSTRACTS

Français
L’opéra Lear du compo si teur alle mand Aribert Reimann est un véri table
mythe dans le monde de l’art lyrique contem po rain, joué sur toutes les
scènes inter na tio nales depuis sa créa tion en 1978. Toute fois, les obstacles au
projet étaient nombreux. Reimann recu lait devant une entre prise dans
laquelle Guiseppe Verdi avait échoué. La recherche d’une traduc tion qui
conve nait au sujet était complexe et il s’avéra diffi cile d’abréger le texte,
procédé pour tant néces saire à tout opéra litté raire. En outre, lors des
créa tions fran çaise et améri caine, Reimann fut obligé de réaliser une
traduc tion et, par consé quent, de réécrire les lignes vocales. 
Après une brève intro duc tion au travail de Reimann, l’article retrace les
prépa ra tifs du projet afin d’appré cier les diffé rentes traduc tions du Roi Lear
de William Shakes peare, dont les auteurs dispo saient, le contexte artis tique
ainsi que l’échange entre le libret tiste Claus H. Henne berg et certains de ses
collègues. Un deuxième passage est consacré à l’épigraphe de la parti tion,
qui permet d’évoquer le contexte poli tique de l’œuvre. Ayant vécu la
Seconde Guerre mondiale ainsi que la Guerre froide en tant que rési dant de
Berlin- Ouest, Reimann souligne toujours l’arrière‐plan poli tique et
histo rique de ses opéras, bien que cela ne soit pas son mobile prin cipal.
S’ensuit l’analyse du livret, qui, en compa raison avec la pièce de théâtre, met
en valeur les tech niques de drama turgie employées par Henne berg,
égale ment mises en lumière par un synopsis d’états anté rieurs du texte.
Quelques remarques sur le langage en général et les deux traduc tions du
livret en parti cu lier font office de conclusion.

English
The opera Lear by the German composer Aribert Reimann is one of the
great myths of 20th century musical theatre, staged by the most famous
insti tu tions world wide since its first perform ance in 1978. However,
obstacles to its real iz a tion were numerous. Reimann shrunk from
under taking a task that already Giuseppe Verdi had failed to accom plish.
Finding a trans la tion that would suit de topic was a complex endeavour and
it proved diffi cult to make an arrange ment of the text, a procedure that is
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essen tial to every literary opera. Further more, Reimann was obliged to
commis sion trans la tions for the French and Amer ican premi eres and
there fore he had to rewrite the vocal lines. 
Following a brief intro duc tion to Reimann’s work, the article describes the
project’s prepar atory phase in order to discuss the different trans la tions of
King Lear by William Shakespeare the authors had at hand, the artistic
context as well as the exchange between libret tist Claus H. Henneberg and
some of his colleagues. A second part considers the score’s epigraph, thus
relating to the work’s polit ical context. Having exper i enced World War II
and the Cold War, as a resident of West Berlin, Reimann always under lines
the polit ical and histor ical back ground of his operas, though this is not his
primary starting point. Then, in a third and final part, a complete analysis of
the libretto is developed. Comparing it to the play, it outlines Henneberg’s
formal tech niques that are also high lighted by a synopsis of earlier versions
of the text. A few remarks on the language used in general and the libretto’s
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OUTLINE

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

TEXT

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

2
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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 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)
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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
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).

5

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

7
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« ‟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 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

10
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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 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
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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 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
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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 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
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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 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
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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 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.
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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
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« 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.

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
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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 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.
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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 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
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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 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)
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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
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
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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 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
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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 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.

24

e

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
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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.

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
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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 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,
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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,
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contact vrai ment profond avec son public. Les fron tières entre le
théâtre de Shakes 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.
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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
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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.

2  Charles Mazouer donne la défi ni tion suivante de la comédie- ballet : « Il
s’agit d’un genre compo site, hybride, qui veut mêler trois arts et leurs trois
langages : le verbe du dialogue dans la comédie récitée, le langage des sons
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 ? »,
Studi Francesi, vol. 49, n  145, 2005, p. 13‐21)

3  Gérard Genette, Palimpsestes, Paris : Le Seuil, coll. « Poétique », 1982.
L’hyper texte étant dérivé d’un texte anté rieur, l’hypotexte.

4  Sigmund Freud déve loppe la notion de « retour du refoulé » dans Trois
Méca nismes de défense : le refou le ment, le clivage et la dénégation (2013).

ABSTRACTS

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
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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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