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Position théorique et agentivité de Serge
Lifar dans la représentation visuelle du ballet
Lorena Ehrbar

PLAN

Gérer sa carrière par l’image
Danse et dessin : affinité des pratiques et représentation technique
Le film comme « écriture de la danse »

TEXTE

«  [Serge] Lifar adorait les photos et se pliait à toutes les exigences
avec docilité 1 », raconte la célèbre jour na liste de danse Irène Lidova
lorsqu’elle relate les prises de vue effec tuées par le photo graphe
Serge Lido du célèbre danseur, choré graphe et Maître de ballet de
l’Opéra de Paris 2. Elle décrit aussi la méthode de travail de son époux,
qui s’impose après la Seconde Guerre mondiale comme spécia liste de
la photo gra phie de danse. Celui- ci mani pule sans détour le corps des
danseurs et danseuses qu’il photo gra phie  : «  pour obtenir l’effet
désiré, Lido dépla çait leur tête, corri geait la posi tion de leur jambe ou
de leur bras 3. » Ces extraits mettent l’accent sur l’exper tise et l’auto‐ 
rité du photo graphe, plutôt que sur une colla bo ra tion mutuelle entre
danseur et artiste dans la mise en scène des photo gra phies. De façon
paral lèle, à l’occa sion de la paru tion  de La Vie en  images de Serge
Lifar en 1937, le dessi na teur suisse Géa Augsbourg fait part à la presse
du processus de réali sa tion de son album. Il explique avoir « accom‐ 
pagné [Serge Lifar] partout pendant deux ans  », et reven dique ne
l’avoir jamais fait poser, «  sauf une fois pour saisir certains détails
de  forme 4  ». Contrai re ment à Lido, le dessi na teur limite son inter‐ 
ven tion en ne se voulant qu’obser va teur. Pour autant, la façon dont
Lifar répond à cette présence, illu soi re ment neutre, ainsi que son
point de vue vis- à-vis des œuvres produites ne sont pas abordés.

1

Ces exemples proviennent de l’immense corpus d’œuvres qui s’est
constitué sur Serge Lifar, de son entrée aux Ballets russes en 1923
jusqu’à la fin de sa carrière à l’Opéra de Paris dans les années
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cinquante. Des artistes majeurs de la scène artis tique, tels que Man
Ray ou Picasso, et d’autres plus en marge, comme la dessi na trice et
peintre Monique Lancelot ou la photo graphe Anne marie Hein rich,
ont contribué à cette vaste produc tion icono gra phique, à laquelle il
faut ajouter la parti ci pa tion de plusieurs réali sa teurs. En posant pour
ces artistes, en leur commis sion nant des travaux ou en les accueillant
dans ses classes d’adage ou lors de répé ti tions, Lifar n’appa raît pas
seule ment comme sujet des œuvres produites, mais aussi comme
acteur de celles- ci 5. Dans son analyse sur l’enga ge ment de Lifar pour
la recon nais sance des droits d’auteur des choré graphes, Florence
Poudru relève dans ce sens que le danseur est préoc cupé par la
repré sen ta tion visuelle de son art 6.

Partant de ces constats, l’étude du discours de Lifar, issu essen tiel le‐ 
ment de ses corres pon dances, de ses confé rences, et dans une
certaine mesure de ses  ouvrages 7, ainsi que celle de ses colla bo ra‐ 
tions artis tiques, notam ment avec Serge Lido et Monique Lancelot,
permettent de cerner la vision du danseur et son agen ti vité dans la
produc tion et la diffu sion des photo gra phies, des dessins et des films
consa crés à sa pratique et, plus géné ra le ment, au ballet. Sa posi tion
sur les enjeux promo tion nels, docu men taires et tech niques des
images de la danse, arti culée avec celle des artistes et située parmi
les réflexions de son temps sur la repré sen ta tion de la danse, éclaire
en fili grane le carac tère inter mé dial des œuvres produites sur
la danse 8.

3

Gérer sa carrière par l’image
À l’occa sion d’une confé rence en 1957 sur «  Les Droits du choréau‐ 
teur  », Serge Lifar se prononce sur la photo gra phie de danse. Il se
concentre alors moins sur le contenu des clichés que sur les photo‐ 
graphes eux- mêmes et sur les enjeux qui entourent la circu la tion des
œuvres. Il écrit :

4

Certes, nous aimons les photo graphes ; nous avons besoin de leurs
docu ments objec tifs, pris sur le vif. Mais alors qu’ils ne soient que
repor ters et qu’ils nous livrent leurs docu ments tels quels. […] Or,
certains photo graphes publient des sortes d’albums annuels, où ils
prétendent écrire une histoire défi ni tive de la danse au moyen de
leurs photo gra phies […]. A- t-il demandé au danseur l’auto ri sa tion de
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publier sa photo gra phie dans son album ? […] A- t-il soumis
l’ensemble de son choix aux inté ressés pour obtenir leur
assen ti ment, en se disant que, qu’on le veuille ou non, il existe une
hiérar chie de la danse qui veut qu’un théâtre offi ciel passe toujours
devant une compa gnie privée ? Pensez- vous, il possède sa propre
hiérar chie : celle du porte- monnaie et de la sympa thie. Il y eut un
temps où les artistes lançaient les bons photo graphes ; de nos jours,
ce sont les photo graphes qui lancent les danseurs 9.

Lifar brosse un portrait cari ca tural des photo graphes, présentés
comme des figures avides qui contrô le raient à eux seuls et selon leurs
propres inté rêts la diffu sion des clichés. Lifar dénonce l’absence de
concer ta tion des danseurs et des danseuses dans les choix qui
entourent l’utili sa tion des photo gra phies, mais néglige dans son
raison ne ment le système dans lequel s’inscrivent les photo graphes et
plus préci sé ment l’ensemble des autres acteurs et actrices qui parti‐ 
cipent au processus édito rial des œuvres et qui oriente ainsi leur
forme et leur usage 10.

5

En mention nant des «  albums annuels  » de photo gra phie, Lifar fait
certai ne ment réfé rence à Serge Lido qui, depuis 1947, publie des
albums photo gra phiques annuels consa crés à la  danse 11.  Intitulés
La Danse puis Ballet dès  1951, ces volumes, traduits en anglais et en
partie en espa gnol, illus trent les créa tions annuelles non seule ment
du ballet, qui tient une place privi lé giée dans les albums, mais aussi
d’une variété de danses diffé rentes. Des photo gra phies de scène, de
coulisses, de mises en scène exté rieures et des portraits consti tuent
les ouvrages. Les clichés sont accom pa gnés d’un commen taire d’Irène
Lidova, qui assure la direc tion artis tique des ouvrages, et d’une
préface signée par des hommes de lettres ou des figures majeures de
la scène artis tique, tels que Jean Cocteau, George Balan chine ou
Serge Lifar. Ce dernier appa raît dans l’ensemble des albums parus
entre 1947 et 1959, à l’excep tion du numéro de 1955, où plusieurs
photo gra phies du ballet Les Noces fantastiques qu’il choré gra phie sont
néan moins présentes. La viru lence de l’attaque de Lifar est surpre‐ 
nante si l’on consi dère l’amitié de longue date qui lie les deux
hommes  ; Lido accom pagne et docu mente la carrière de Lifar
pendant près de quarante ans 12.

6



Position théorique et agentivité de Serge Lifar dans la représentation visuelle du ballet

Lifar termine son propos en souli gnant un renver se ment qui attri‐ 
bue rait doré na vant au photo graphe un pouvoir dans la carrière du
danseur ou de la danseuse. Dans ses mémoires, Irène Lidova raconte
en effet que  : «  Des dizaines et des dizaines de danseurs qui ambi‐ 
tion naient de posséder une photo signée Serge Lido, ou espé raient
figurer dans un de ses albums, déte naient la fameuse adresse [de
son studio] 13. » La fonc tion promo tion nelle de la photo gra phie dans
le monde du spec tacle est  connue 14  ; au pres tige du cliché s’ajoute
celle de la rela tion. Le couple appa raît comme un acteur clé de la vie
théâ trale. Lidova décrit en effet son impli ca tion et celle de son mari
pour soutenir et promou voir les débuts de Roland Petit et Janine
Charrat, tout en préci sant que son époux, « qui passait sa vie dans les
milieux du théâtre, four nis sait à Lifar tous ses jeunes récitants 15 ».

7

Si la photo gra phie, d’autant plus lorsqu’elle est réalisée par un artiste
connu, appa raît comme un outil de valo ri sa tion, elle peut être aussi, à
l’inverse, abordée avec une certaine méfiance. En 1933, l’exposition La
Danse et le mouve ment  : expo si tion inter na tio nale de  photographie
orga nisée par les Archives inter na tio nales de la danse à Paris,
regroupe 550 clichés donnant à voir une grande variété de danseurs
et danseuses de la période, dont Serge Lifar, Michel Fokine, Kurt
Jooss, ou encore Mary Wigman 16. Parmi les cinquante artistes sélec‐ 
tionnés pour exposer leurs travaux se trouvent des figures de proue
de la photo gra phie de cette période, à l’instar de Laure Albin- Guillot
et Lotte Jacobi, ainsi que des spécia listes de la photo gra phie de
théâtre, comme le Studio Lipnitzki. La  revue L’Art et les  artistes
adresse la conclu sion de sa critique de l’expo si tion direc te ment aux
danseurs et aux danseuses :

8

Si, après avoir vu cette expo si tion, notre connais sance sur les
mouve ments dansants est plus appro fondie, les danseurs eux- 
mêmes doivent pouvoir tirer une impor tante leçon : la photo gra phie
est sans pitié et quel que fois le truquage est impuissant 17…

Cette mise en garde sous- entend les consé quences qu’un cliché peu
valo ri sant entraî ne rait sur la carrière des danseuses et des danseurs
et renvoie aux limites de la maîtrise qu’ils peuvent avoir sur leur
image et sa diffu sion. Lifar n’aborde pas la ques tion du truquage ou de
la retouche des images, jugeant les photo gra phies « objec tives », mais
cette mise en avant de la fine marge de manœuvre dont disposent les

9
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danseurs et les danseuses rejoint la critique formulée par Lifar
quelques années plus tard. Par l’exclu sion des danseurs et des
danseuses des processus de diffu sion des photo gra phies, la construc‐ 
tion d’une « histoire défi ni tive de la danse » échap pe rait ainsi à ses
prin ci paux acteurs et actrices.

Or, cette dénon cia tion du pouvoir, imaginé comme hégé mo nique, des
photo graphes sur la circu la tion des images de la danse peut être
nuancée par la mise en avant de plusieurs leviers d’action dont béné‐ 
ficie le danseur. On trouve la trace du premier dans les corres pon‐ 
dances entre te nues entre Serge Lifar et la presse au fil des ans. En
effet, à de nombreuses reprises, les jour na listes ou les rédac teurs qui
préparent la paru tion d’un article consacré à Lifar s’adressent direc‐ 
te ment au danseur pour le choix des photo gra phies vouées à illus trer
le propos, lui deman dant d’envoyer les clichés qu’il voudrait
voir paraître 18. La majo rité du maté riel icono gra phique est préexis‐ 
tant à ces articles, mais à de plus rares occa sions, ils entraînent la
réali sa tion de nouvelles œuvres qui permettent à Lifar d’orienter les
choix icono gra phiques qui les  constituent 19. Le danseur possède
donc un pouvoir non seule ment dans la sélec tion des œuvres diffu‐ 
sées, mais aussi, selon les cas, dans le processus même de leur
produc tion. Reste cepen dant la ques tion des droits sur ces photo gra‐ 
phies  : Lifar regrette en effet que les photo gra phies soient la
« propriété person nelle du photo graphe qui [en] détient l’exclu si vité
sans aucun privi lège pour les artistes 20 ».

10

En outre, non seule ment l’élabo ra tion d’expo si tions sur la  danse 21,
mais aussi la publi ca tion de ses ouvrages offrent à Lifar un autre
moyen pour contri buer aux choix de la diffu sion de l’icono graphe du
ballet ou de sa danse. Florence Poudru distingue cinq types de
textes  : les cata logues d’expo si tion, les ouvrages sur Alexandre
Pouch kine, les biogra phies, les auto bio gra phies, ainsi que les textes
histo riques, esthé tiques et théo riques sur la danse 22. Il est avéré que
Modeste Hofmann servit de plume au  danseur 23. Par consé quent,
l’impli ca tion effec tive de Lifar dans le choix des illus tra tions de ces
ouvrages n’est pas clai re ment mesu rable, mais rien n’inva lide l’hypo‐ 
thèse selon laquelle Lifar aurait, tout au moins, posé un regard sur et
validé leur icono gra phie. On sait que Lifar conser vait dans sa collec‐ 
tion person nelle des albums photos qu’il compo sait à partir des
clichés l’immor ta li sant dans ses prin ci paux  rôles 24. Cette acti vité

11



Position théorique et agentivité de Serge Lifar dans la représentation visuelle du ballet

témoigne d’une volonté de sélec tionner parmi l’icono gra phie à sa
dispo si tion les photo gra phies les plus éloquentes et de les orga niser,
renfor çant ainsi l’hypo thèse d’un intérêt et d’un inves tis se ment
probable du danseur dans la partie visuelle de ses ouvrages. Par
ailleurs, ses ouvrages rendent compte d’un intérêt parti cu lier porté
aux arts graphiques : les œuvres de Monique Lancelot occupent une
place centrale dans  ses Traité de danse  académique (1949)  et
de chorégraphie (1952) ; l’ouvrage histo rique et esthétique Le Livre de
la danse (1954), illustré exclu si ve ment avec des œuvres repré sen tant
le danseur, regroupe des dessins de six artistes, dont Picasso,
Cocteau et Chris tian Bérard, tandis que ses Pensées sur la danse (1946)
sont accom pa gnées d’études de gestes réali sées par Maillol du
danseur posant dans son atelier. Outre le pres tige dont peut béné fi‐ 
cier une publi ca tion illus trée par ces artistes majeurs du XX siècle,
l’attrait de Lifar pour le dessin réside aussi dans le rapport privi légié
entre tenu entre ce médium et la danse.

e 

Danse et dessin : affi nité des
pratiques et repré sen ta ‐
tion technique
Le dessin serait, selon Lifar, plus apte que la photo gra phie à la repré‐ 
sen ta tion de la danse. Il l’explique en ces termes :

12

La photo gra phie est nette, fidèle, pure, mais elle ne vole pas ; elle
découpe une tranche de l’espace et la met en conserve dans les
bornes étroites de son cadre. Le dessin, lui, s’envole, prolonge
l’espace et le modèle précieu se ment, tout comme fait la Danse 25.

Pour Lifar, le dessin tout comme la danse façonnent l’espace. Les
recherches consa crées à la rencontre et l’hybri da tion de ces
pratiques soulignent qu’outre cette dimen sion spatiale, les deux
disci plines entre tiennent aussi un rapport parti cu lier aux gestes 26. Il
en découle une utili sa tion du dessin par les choré graphes dans leur
processus de  création 27. Lifar fait partie de ceux- ci. Il réalise de
nombreux dessins choré gra phiques qui inscrivent la posi tion des
danseurs et des danseuses sur la scène ainsi que leurs dépla ce ments,
et rend compte de gestes spéci fiques ou de la scéno gra phie. Il publie

13
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Monique Lancelot, Sans titre, 1950

Monique Lancelot, Sans titre, 1950

Lithographie, in Serge Lifar, Adages et pas de deux : litho gra phies et origi naux de
Monique Lancelot, Paris, Arabesque, 1950, [s. p.]. Source : collec tion parti cu lière. Ayant

droit : Claire Feranne Van Dyk.

par ailleurs certains de ses dessins, nous enga geant dans une
réflexion sur leur statut, entre stricts docu ments de travail et œuvres
signées, et sur leur desti na tion, profes sion nelle ou publique 28.

Ce sont les œuvres de Monique Lancelot qui inspirent à Lifar cette
réflexion sur le dessin. Le danseur et l’artiste partagent une rela tion
profes sion nelle privi lé giée pendant plusieurs décen nies. Prati que‐
ment absente de l’histo rio gra phie sur la repré sen ta tion de la danse
bien qu’elle soit située de son vivant «  en tête des peintres de
la danse 29  », Monique Lancelot consacre une remar quable produc‐ 
tion artis tique sur le ballet de l’Opéra de Paris, parti cu liè re ment dès
la fin des années quarante et durant les années cinquante 30. Après sa
forma tion à l’École des beaux- arts de Paris, elle colla bore avec le
choré graphe et danseur Boris Knia seff pour qui elle crée des décors
et des costumes. Par cet inter mé diaire, elle rencontre Serge Lifar au
début des années quarante qui la soutient dès lors acti ve ment dans
son acti vité. Il commence par lui mettre à dispo si tion une loge à
l’Opéra, puis un atelier, faci li tant ainsi consi dé ra ble ment son travail et
son accès aux cours d’adage, aux répé ti tions, aux spec tacles et plus
géné ra le ment au quoti dien de l’Opéra 31. Lifar colla bore avec l’artiste
pour l’illus tra tion de plusieurs ouvrages et s’investit paral lè le ment
dans la promo tion du travail de Lancelot en lui faisant béné fi cier de
son réseau et en l’aidant dans l’orga ni sa tion de ses  expositions 32.
L’artiste illustre par ailleurs plusieurs ouvrages sur la danse,
dont l’Initia tion à la danse de Pierre Tugal (1947) et publie régu liè re‐ 
ment ses œuvres dans la presse spécia lisée, notam ment  dans
Paris Théâtre et Comoedia.

14

Lancelot réalise des centaines de dessins, d’études et d’esquisses de
danse, au sein desquels Lifar occupe une place centrale. Ses œuvres
graphiques se carac té risent par la souplesse et l’expres si vité de
leur trait.

15
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Monique Lancelot, Pat de chat, 1949

Monique Lancelot, Pat de chat, 1949

Dessin à la plume repro duit dans Serge Lifar, Traité de danse académique [ill. Monique
Lancelot], Paris, Bordas, 1949, planche 45, p. 118. Source : Biblio thèque de la Ville de

Genève. Ayant droit : Claire Feranne Van Dyk.

[Inconnu], Le Saut de chat

[Inconnu], Le Saut de chat

In Marcelle Bourgat, Tech nique de la danse, Paris, Presses univer si taires de France, 1993
[1946], p. 88. Source : Biblio thèque Natio nale de France. Ayant droit : Presses univer si- 

taires de France.

Dans de nombreuses œuvres, l’artiste dessine sur la feuille le tracé
des gestes du danseur dans l’espace, souligne l’acmé du mouve ment
et ses lignes de force tout en multi pliant les traits à la plume ou au
fusain pour rendre compte de son ampleur. Ce faisant, ses œuvres se
distinguent des repré sen ta tions plus linéaires et statiques du danseur
que l’on observe chez nombre de ses contem po rains, à l’instar de
celles réali sées par Lucienne Pageot- Rousseau ou Yves Brayer 33. Ces
deux artistes ont égale ment colla boré avec le danseur  : la première
réalise les planches de  l’ouvrage Serge Lifar à  l’Opéra (1943), tandis
que le second crée les décors et les costumes de plusieurs ballets de
Lifar au début des années quarante 34.

16

En choi sis sant de faire illus trer ses traités de manière figu ra tive, Lifar
se posi tionne dans une tradi tion héritée  du Traité élémentaire
théorique et pratique de l’art de la danse de Carlo Blasis (1820), auquel
il fait de multiples réfé rences dans son  texte 35. Monique Lancelot
réalise environ quatre- vingt-dix planches qui répondent au texte du
Traité de danse académique (1949).

17

Ses illus tra tions, par leur grand format et par leur forme qui évoquent
l’esquisse, contrastent avec les figures plus proches du diagramme
que l’on retrouve dans des manuels contem po rains, à l’instar de Tech‐ 
nique de la danse, publié par l’ancienne danseuse de l’Opéra de Paris
Marcelle Bourgat (1946) 36.

18
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Monique Lancelot, Jeté en tournant, 1949

Monique Lancelot, Jeté en tournant, 1949

Dessin à la plume reproduit in Serge Lifar, Traité de danse académique [ill. Monique
Lancelot], Paris, Bordas, 1949, planche 41, p. 110. Source : Biblio thèque de la Ville de

Genève. Ayant droit : Claire Feranne Van Dyk.

Comme il est d’usage dans les manuels de danse figu ra tifs, Lancelot
décom pose les pas pour en iden ti fier les diffé rentes étapes et marque
la géogra phie du  mouvement 37. Cepen dant, la multi pli ca tion et
l’entre mê le ment de ces phases mènent parfois à une satu ra tion
graphique qui contraste avec l’économie visuelle adoptée dans
d’autres manuels ou fiches tech niques de maga zines de
danse contemporains 38.

19

En commis sion nant Lancelot pour ce travail, Lifar privi légie la repré‐ 
sen ta tion tech nique de la danse au travers du langage artis tique et
esthé tique propre à son illus tra trice, plutôt que de tendre vers une
repré sen ta tion plus imper son nelle des figures.

20

Si la décom po si tion des pas des figures des manuels pouvait évoquer
la chro no pho to gra phie, Lifar se garde de ce paral lèle et préfère
rappro cher l’œuvre graphique de Lancelot du film  : «  Chacune des
esquisses de Monique Lancelot, en quelque sorte, est un petit film,
comme si elle super po sait et faisait se mouvoir sans dérou le ment
plusieurs images pour dessins animés 39. » Cette compa raison reflète
le grand intérêt de Lifar pour le cinéma, qu’il déve loppe dans les
années trente et qu’il ne cessera de pour suivre durant les décen‐ 
nies suivantes.

21

Le film comme « écri ture de la
danse »

Notre époque a donné au ballet un moyen de trans crip tion resté
inuti lisé jusque là – le cinéma. […] Le cinéma peut rendre le ballet
acces sible aux masses, qui nous portent un vif intérêt, il peut le fixer,
le faire éternel, il peut enfin lui être ce qu’est l’impri merie aux œuvres
poétiques – une édition imprimée du ballet 40.
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Dans cet extrait du Mani feste du chorégraphe écrit par Lifar en 1935,
le danseur voit dans le cinéma un double intérêt  : une «  trans crip‐ 
tion  » de la danse, jugée plus effi cace que les systèmes de nota‐ 
tion existants 41, et la possi bi lité de diver si fier le public du ballet grâce
à sa diffu sion par le film. À la même période, le danseur et choré‐ 
graphe Léonide Massine perçoit aussi la caméra comme une
«  mémoire  » de la  danse 42. La vision de Lifar n’est donc pas isolée,
bien qu’un peu simpli fiée. Le danseur oublie en effet que les
rencontres entre le ballet et le cinéma se sont multi pliées dès la mise
au point du médium, permet tant notam ment à Nadar de filmer une
démons tra tion de la balle rine Carlotta Zambelli en 1897 43.
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L’inven taire des ballets de Lifar filmés et une analyse de ces réali sa‐ 
tions restent encore à mener. Antoine Livio note que les capta tions
des choré gra phies  de Variations,  des Créa tures de  Prométhée et  de
Grand Pas sont dues à Léone Mail, danseuse et assis tante de Lifar 44.
Dans des recherches posté rieures, Florence Poudru indique que
d’autres ballets ont été filmés, à l’instar  de Prélude à l’après- midi
d’un faune, Phèdre et Le Martyr de Saint Sébastien, et affine en typo‐ 
logie les rencontres de Lifar avec le cinéma : outre les capta tions de
ses ballets et les repor tages d’actua lité, il parti cipe à des docu men‐ 
taires sur l’Opéra ainsi qu’à des fictions sur la danse pour lesquels il
règle les  chorégraphies 45. L’autrice soulève enfin que contre toute
attente, le danseur accep tera, sans en donner les raisons, que «  la
nota tion Laban à l’exclu sion de toutes les autres » soit appli quée à ses
choré gra phies en 1977 46.
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Ce choix trahit la diffi cile «  trans crip tion  » systé ma tique de ses
ballets par le film, pour tant si désirée par le danseur durant des
décen nies. Ce n’est pour tant pas faute d’avoir été soutenu par des
réali sa teurs. Dans le devis pour la capta tion  de Blanche  Neige qu’il
envoie à Lifar en 1951, Pierre Boyer assure comprendre les besoins du
choré graphe, ayant déjà à son actif la réali sa tion des « films choré gra‐ 
phiques des Ballets Améri cains de Miss Ruth Page 47 ». Le réali sa teur
précise qu’il ne s’agit pas de réaliser une « œuvre ciné ma to gra phique,
mais bien plutôt d’établir un docu ment tech nique pour [les] propres
besoins [de Serge Lifar] et ceux de [son] corps de ballet  ». Pour ce
faire, il propose de filmer le ballet «  sans prépa ra tion spéciale au
cours de l’une [des] répé ti tions […], dans son entier, du point de vue
durée, et dans son entier égale ment du point de vue cadre, en vues
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montrant la tota lité de la scène de l’Opéra ». Il note aussi que « vu la
longueur du ballet […], il sera vrai sem bla ble ment indis pen sable de
prati quer trois ou quatre inter rup tions pendant son cours ».

Ce cour rier met en évidence la concep tion qu’a le réali sa teur de ce
type de tour nage. Celui- ci définit son statut et sa fonc tion, s’atta‐ 
chant à distin guer la capta tion d’un ballet en vue d’un usage profes‐ 
sionnel de la réali sa tion d’une œuvre destinée à un public. Il expose
égale ment son approche pratique de la tâche, carac té risée par des
plans larges plutôt que par des vues rappro chées sur les danseurs,
fixant ainsi l’évolu tion géné rale de la choré gra phie et non pas le détail
de gestes. Les contraintes tech niques qu’il aborde préparent fina le‐ 
ment Lifar à la pertur ba tion du rythme normal de la répé ti tion. Cette
propo si tion confronte ainsi la vision du danseur à son appli ca tion
effec tive, montrant les impli ca tions concrètes d’une capta tion de
ballet. Lifar regret tera d’ailleurs que «  l’enre gis tre ment filmé soit
encore trop coûteux et encombrant 48 ».
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Lifar reste néan moins actif dans le déve lop pe ment et la réali sa tion de
projets qui permettent une repré sen ta tion audio vi suelle de ses ballets
et leur trans mis sion auprès d’un public élargi. Il écrit par exemple
avec Léandre Vaillat le scénario de Symphonie en blanc, un docu men‐ 
taire sur la danse clas sique réalisé par Fran çois Ardoin et René
Chanas en 1942. Des articles parus dans la presse au moment du
tour nage rendent compte de l’inves tis se ment de Lifar sur le plateau,
corri geant la posi tion des danseurs et des danseuses devant la
caméra ou exigeant de recom mencer des prises de vue
jugées  insatisfaisantes 49. Lifar démarche par ailleurs le Comité de
direc tion de la Télé vi sion et de la Radio- Française en 1959 pour leur
proposer la réali sa tion d’une émis sion de télé vi sion jeunesse hebdo‐ 
ma daire consa crée à la danse. Il souhaite ainsi profiter du poten tiel
de ce jeune média comme plate forme de visi bi lité pour la danse,
s’inscri vant à la suite de la série d’émis sions consa crée aux ballets
fran çais par Jean Benoît‐Lévy entre 1951 et 1952, réalisée expres sé‐ 
ment pour la  télévision 50. Dans sa propo si tion, qui ne retiendra
malheu reu se ment pas l’atten tion du Comité, Lifar écrit :
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Je veux ouvrir la fenêtre sur le mystère de la Danse. La TÉLÉ VI SION
peut m’aider dans cette tâche […]. Les livres que j’ai édités, les
confé rences que j’ai faites, rien – hélas ! de ce très gros travail, – ne
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laisse de trace. La pelli cule, elle, peut devenir l’« écri ture
choré gra phique », et fixer à jamais les images du mouve ment :
premiers et septièmes arts se retrouvent 51.

Le danseur mêle la volonté d’assurer une posté rité à son travail, qu’il
ne voit plus possible qu’à travers la pelli cule, avec l’ambi tion de
conserver le ballet et de le diffuser grâce à la télé vi sion. Lifar a
tendance à rassem bler l’ensemble des repré sen ta tions audio vi suelles
de la danse sous les formules « trans crip tion », « écri ture choré gra‐
phique » ou « écri ture de la danse 52 », consi dé rant davan tage le film
comme un moyen de repro duc tion – une «  édition imprimée du
ballet  », comme il le formu lait dans son mani feste –, plutôt que
comme un médium répon dant à des exigences et des possibles qui lui
sont propres. Bien qu’il nuance parfois cette pers pec tive en parlant
aussi de réunion des «  premiers et septièmes arts  », en abor dant
prin ci pa le ment le film comme « trans crip tion » quelles que soient les
condi tions de sa créa tion, de son usage ou de sa desti na tion – ici une
émis sion de télé vi sion jeunesse hebdo ma daire, là un docu men taire
sur l’Opéra ou une capta tion de ballet –, Lifar occulte les enjeux qui
entourent le passage de la danse performée sur scène à sa repré sen‐ 
ta tion par le film, au cinéma ou à la télévision.
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D’autres profes sion nels abordent au contraire les rapports entre film
et danse avec une posture plus critique. Dans son manuel de danse
daté de 1938, Werner Shuftan conclut le chapitre «  Danse filmée et
film de danse » en souli gnant le carac tère irré ver sible d’une perfor‐ 
mance filmée : « Car si sur la scène, il y a une erreur, ce n’est pas un si
grand malheur ; demain, on l’évitera. Dans le film, par contre, ce qui
est une fois fixé sur la pelli cule, y reste pour  toujours 53  !  » Cette
remarque rappelle la mise en garde formulée à l’encontre de la
photo gra phie de danse, tandis que le choix de consa crer un chapitre
entier au rapport entre danse et film témoigne de la centra lité des
enjeux qui entourent cette rencontre et de la néces sité de les théma‐ 
tiser auprès des danseurs et des danseuses. Dans celui- ci, l’auteur
iden tifie les adap ta tions choré gra phiques néces saires de la danse en
fonc tion de sa desti na tion, sur scène ou à  l’écran 54. Ce faisant,
Schuftan rompt avec la vision du film comme un moyen de trans crip‐ 
tion de la danse pour iden ti fier au contraire les dimen sions pratiques
qui entourent ce trans fert inter mé dial et les condi tions de
son succès.
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RÉSUMÉS

Français
Cet article a pour but de cerner la posi tion et l’agen ti vité du danseur, choré‐ 
graphe et Maître de ballet de l’Opéra de Paris Serge Lifar (1905-1986) dans la
produc tion et la circu la tion des œuvres repré sen tant sa danse, et plus géné‐ 
ra le ment celles consa crées au ballet. Son discours ainsi que ses colla bo ra‐ 
tions artis tiques – notam ment avec le photo graphe Serge Lido et la dessi na‐ 
trice Monique Lancelot –, insérés dans les réflexions de son temps sur la
repré sen ta tion de la danse, rendent compte des enjeux promo tion nels,
docu men taires et tech niques des œuvres produites sur la danse, prin ci pa le‐ 
ment par la photo gra phie, le dessin et le film. L’arti cu la tion du point de vue
du danseur et de sa marge de manœuvre avec la pers pec tive des artistes
permet, au- delà du cas de Lifar, de souli gner le carac tère inter mé dial de
ces réalisations.

English
This article aims to delin eate the posi tion and agency of the dancer,
choreo grapher, and Master of the Ballet at the Paris Opera, Serge Lifar
(1905-1986), in the produc tion and circu la tion of works repres enting his
dance, and more gener ally of those dedic ated to ballet. His discourse and
artistic collab or a tions, notably with photo grapher Serge Lido and illus trator
Monique Lancelot, embedded within the contem porary discus sions on
dance repres ent a tion, shed light on the promo tional, docu mentary, and
tech nical concerns surrounding the works produced about dance, primarily
through photo graphy, drawing, and film. The inter play between the dancer's
perspective and his creative latitude, along side the view point of the artists,
emphas izes the inter me dial nature of these produc tions, which extend
beyond the specific case of Lifar’s artistic agency.
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