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« D’excellentes personnes assez obscures »
Lecture critique de I'histoire et de I'historiographie de la danse a la fin du XIX siécle
Héléne Marquié, Université de Paris 8, LEGS

Les histoires de la danse présentent souvent ldufixix © siécle comme une période
de décadence, ou le ballet serait devenu indigerfai, notamment, de la disparition des
danseurs. Le salut serait venu, d’'une part deseBatlsses, présents en France a partir de
1909, qui l'auraient revivifié en grande partie @& la danse masculine, d’autre part de la
danse moderne, Nijinski faisant le lien entre tiadi du ballet et modernité. Ce récit
historigue malheureusement perpétué jusqu’a nas,joefléte avant tout les idéologies d’hier
et d’aujourd’hui qui ont présidé a sa constitution.

Je partirai du constat de I'effacement complet eldames artistes de I'histoire de la
danse, maitresses de ballet (I'emploi du terme éminfin ne posait a I'époque aucun
probléme) pourtant reconnues et saluées pour déemttde leur vivant. Combler les lacunes
que leur absence laisse dans le récit historique caduc ce méme récit et permet de pointer
les systemes de valeurs qui, a chaque niveau decolsstruction mémorielle et
historiographique, opérent des discriminationscbastitution des sources, leur conservation,
leur archivage, leur sélection par les historiersnéélaboration du récit historique ou se
posent les questions de savoir qui écrit, aveclegiahterrogations, de quel point de vue et
avec quels enjeux, enfin I'écriture méme qui déieenta place réservée a tel-le ou tel-le, les

mots qui en fixeront la mémoire, tels sont quelguies de ces niveaux discriminants.

1. Le contexte

Dés la seconde moitié dux® siécle, le ballet romantique, & son apogée sous la
monarchie de Juillet, s’est épuisée et les théaanaorisés a produire des ballets, a
commencer par I'Opéra de Paris, n'ont pas su ouvpasi la renouveler. Par ailleurs, la
danse est un espace fortement féminisé symboliquemie professionnellement, et les
danseurs, stigmatisés, sont de moins en moins mandbiLes commentateurs, qui dans le
premierxix ® siécle présentaient cette évolution comme un signenodernité, le déplorent

désormais. Toutefois, le pouvoir demeure aux maes hommes : maitres de ballet et

! Hélene Marquié, « 'D’excellentes personnes asbezwes’ - Lecture critique de I'histoire et de
I'historiographie de la danse a la fin du Xi3iécle », Raphaélle DOYON, Pierre KATUSZEWSKI (gir
Horizons/Théatren® 9, pp. 32-46.

2 Hélene MarquiélNon, la danse n’est pas un truc de filles — Essaiesgenre en dans&oulouse, I'Attribut,
2016, p. 165-202.



chorégraphes, directeurs, régisseurs. La libétaisades entreprises théatrales en 1864,
suivie en 1867 de l'assouplissement de la régleatient concernant les cafés-concerts,
change la situation et entraine une multiplicati@s lieux produisant de la danse. Dans la
capitale comme en province, théatres, music-hallscadés-concerts offrent de belles
opportunités a la création et aux expérimentatignxoté de I'Opéra, 'Opéra Comique,
I'Eden, les Folies-Bergére, le Casino, I'Olympia, Gaité, le Chatelet sont parmi les salles
parisiennes pourvoyeuses de danse les plus peestég. La fin du siécle est loin d’étre une
période de décadence pour la création chorégraphRyofitant de I'appel d’offres ainsi créeé
et de la faible concurrence masculine, des danseales¢alent s’imposent comme maitresses
de ballet.

Celles que Ricciotto Canudo désigne comme d'« éxuels personnes, assez
obscured» sont reconnues et recherchées. A titre d’exenfid@éra Comique n'a engagé
que des maitresses de ballet pendant 54 ans, de a8M33. Mariquita (1840-1922),
directrice du Palais de la Danse a I'Expositiorvarselle de 1900, employée pendant 22 ans
a I'Opéra Comique, ou Madame Stichel (1856- ap833), ont été particulierement célébrées
pour leur talent de leur vivant. Certains noms suidls a plusieurs reprises quotidiennement
dans la presse, sur plusieurs années. Ces dansengasé un role singulier dans I'histoire de
la danse, comme chorégraphes bien sOr, mais aa$sisgopcomme pédagogues, théoriciennes
ou historiennes de la danse — Laure Fonta (1845)1®krthe Bernay (1856- ?), Antonine
Meunier (1877-1972) —, ou encore syndicaliste — &fael Coschel (18 ?- ?), Berthe Bernay —
; la liste est longue : Adelina Gedda ( ? - ?)uike Virard ( ? - ?), Rita Papurello (? - ?),
Jeanne Chasles (1869-1939) ...

Pourtant, elles ont été effacées des histoires dase en France, et ne figurent pas,
par exemple, dans Rictionnaire de la danse Ce n’est qu’au hasard des archives ou dans la
presse de I'époque que I'on peut trouver des brcpgspermettent de s’interroger sur les

motifs d’un tel oubli.

2. Des apports pour les histoires de la danse et denre

Au-dela de biographies anecdotiques, la premieestgqan soulevée est celle de la

% Ricciotto Canudo, « La Danse et la MimiqueCsmoedia24 juillet 1911, p. 1.

* Aprés Louise Marquet de 1879 & 1890 et Berthe 8ede 1890 & 1898, Albert Carré, directeur de lavalie
salle Favart en 1898 poursuit la tradition : Maitg1898-1920, Jeanne Chasles 1920-1923, Louisbébti
1923-1925, Louise Virard 1925-1932, enfin Caring Avant la nomination d’'un homme, Constantin Chsrk
en 1933.

® A I'exception de Meunier et contrairement aux meaitde ballet Coralli, Hansen, Staats, JustamaunstiGe,
etc. Philippe Le Moal (dir.Dictionnaire de la danseParis, Larousse, 2008.



place de ces femmes, non seulement dans I'hidleita danse, mais aussi dans I'histoire des
femmes et du genre : quels savoirs, qui nous ferdi&faut sans elle, la connaissance de leurs
parcours nous apporte-t-elle ? En quoi réorierietnotre vision de I'histoire ?

Accéder a un poste de maitresse de ballet est €@j&oi, une avancée pour les
femmes. Composer des ballets est au cceur de lasprofi. Bien entendu, des danseuses
avaient parfois chorégraphié leurs variations, nhaisérite en était attribué au maitre de
ballet, et elles étaient rares, en France, & ag#é un ballet entier En outre, étre
chorégraphe est une situation qui peut étre poleildre maitre-sse de ballet implique de
multiples activités, une reconnaissance symboldames les hiérarchies et un statut au sein
d'un établissement qui vous salarie. Il s'agit desemen scéne (I'expression est souvent
employée) des corps et des espaces de représentgtiivilege traditionnellement masculin
—, de diriger les répétitions, de gérer des ratatiparfois conflictuelles avec les partenaires
obligés, librettiste et compositeur, considéréssatomme seuls auteurs d’un bdlltinsi
gu’'avec les musiciens, décorateurs, interprétesnebre directeurs de salles et personnels
administratifs.

« Une femme autefi» titre en 1894.e Tempspour Amour de féechorégraphié par
Adelina Gedda au Théatre-Royal d’Anvers. Et c’astd de ces femmes, Madame Stichel,
qui a porté devant les tribunaux et sur la pladgligue, par voie de presse, la question des
droits d’auteurs des maitre-sse-s de ballet, chapbgs salarié-e-s d’un théatre. L& 1
octobre 1909, elle est nommée premiere maitressealliet a I'Opéra, premiere et seule
femme aussi & occuper un poste équivalent jusqlO&@. Le 15 février 1910, elle crdea
Féte chez Théressur un livret de Catulle Mendes et une partititenReynaldo Hahn. La
presse souligne son talent et ses innovations gtapliques. Mais, alors qu'il était d’'usage a
I'Opéra, sans que ce flt une régle écrite, quehtmégraphe soit cité et touche des droits
d’auteurs comme le librettiste et le compositetiGh®l n’en touche pas et ne figure pas sur
I'affiche. Elle intente alors un proces a Jane Mendeuve du librettiste, et & Reynaldo Hahn.
Elle gagne en premiére instance en 1911, maisgeappel en 1913. Entre-temps, contestée
aussi pour son peu de respect des hiérarchiesradiseallet et son autorité mal venue chez

une femme, elle est remplacée a I'Opéra en 191lepaaitre de ballet Clustine. Ce proceés et

® Au XIX® siécle, durant la période de son privilége, strals ballets furent créés par des femmes a I'Ogéra
Paris :La Voliere(Thérése Elssler 1838gemma(Fanny Cerrito 1854),e Papillon(Marie Taglioni 1860).

" En terme de droits et & la Société des AuteuBatpositeurs Dramatiques, un-e chorégraphe ne fipas
étre reconnu-e comme auteur pour la chorégraplaies, comme coauteur du livret ou de la musique.

8 Le Temps?7 février 1894.

° Claude Bessy sera nommée par intérim de 1970 & 197 succéderont : Violette Verdy (1977-1980)sBita
Hightower (1980-1983), Brigitte Lefévre (1995-20Bt)Aurélie Dupont (2016).



les débats houleux suscités, riches d’argumentatienpart et d'autre, appartiennent
pleinement & I'histoire de la danse, et auraientaddire échapper a I'oubli. Pourtant rien ne
subsistait de son parcours, et c’est un long ttal@nquéte qui m’a permis d’en reconstituer
quelques jalons, et notamment de rétablir sa \eitdentité®.

La redécouverte de certaines trajectoires appagsi @e nouveaux éléments sur les
premiéres mobilisations sociales des femmes atisteaussi les premiéres mobilisations au
sein de la danse. Madame Coschel, dont il ne stepeu de traces, est a l'origine du
premier syndicat des artistes chorégraphiques @8, Hpres une tentative avortée en 1904.

Dans le domaine chorégraphique et dans celui desrsaur la danse, les apports de
ces artistes contredisent le discours sur la décaddu ballet & cette période. Mariquita et
Stichel réintroduisent la danse masculine et Iag@een rend compte, la seconde repense le
réle du corps de ballet. Beaucoup initient ou pgréint a la diffusion de nouvelles esthétiques
et de nouvelles thématiques, introduisant des él&ni feront, plus tard, la modernité des
Ballets russes, préparant ainsi leur succes. Desoglaphies dphigénie en Aulide
chorégraphié par Mariquita en 1907, présententaildblantes similitudes avec la disposition
en frise, les profils et surtout les mains des darsde |Aprés-midi d'un Faunele Nijinski
en 1913 La vague d'exotisme & laquelle elles ont con&jbguelle qu'ait été son
authenticité, a participé au renouvellement du kakdre chorégraphique et a concevoir
d’autres corps dansants, a sortir quelque peu alesns académiques. Ces artistes ont donc
participé a I'ouverture vers la modernité, méméesrs apports étaient bien plus limités que
ceux des danseuses solistes de la danse diteapiusbderne, plus libres de leurs créations,
tandis que les maitresses de ballet demeuraiend tancadre traditionnel du ballet,
contraignant du point de vue pratique, institutielnnéconomique et par le poids des
traditions.

Ces danseuses ont aussi investi la production\dsrsaur la danse. En 1881, Laure
Fonta, qualifiée d'érudite et de « philosophe dedémse » par Bourgault-Ducoudtay
recompose des danses grecques, vingt ans avamardsBdincan, a partir notamment du

rythme de la poésie grecque. Elle fréquente lehides nationales et la bibliotheque de

10 Heléne Marquié, « Enquéte en cours sur Madamaeétft856- ap. 1933) : quelques pistes de réflexion
Perspectives genrées sur les femmes dans I'higleita dansetHélene Marquié, Marina Nordera (dir.),
Recherches en dan8ehttp://danse.revues.org/9tdnsulté le 27 juillet 2017.

1 voir Thierry Malandain, « Dans les pas de MariguitPerspectives genrées sur les femmes dans I'hisleire
la danse, op. cithttp://danse.revues.org/92dnsulté le 27 juillet 2017.

Voir aussi, par exemple, les critiques Smmegourotchkacréé par Mariquita le 22 mai 1908 a I'Opéra Caraiq
ainsi que le jugement d’Albert Carré, alors directdu théatre darSouvenirs de théatr®aris, Plon, 1950, p.
331.

12| e Temps29 mars 1897.




I'Opéra, reconstitue des danses ges® et xviil © siécles, et réédite en 1888 I'un des premiers
traités de danse,drchésographiede Thoinot Arbeau, publié en 1589 ; on peut suppos
gu’elle déchiffraita minimal’ancien francais. Berthe Bernay de son c6té ast sloute la
premiere femme a avoir rédigé plusieurs traitédatese, avec des réflexions personnelles sur
la professioff. Ces femmes mettent & mal les portraits de daesesans culture, tout juste
capables de signer leur nom. Leurs écrits témoiggeielles s’exprimaient parfaitement et
leurs carrieres montrent qu’elles ont su négociermaeux pour préserver leurs intéréts.
Témoignant d’une connaissance approfondie de dhestde la danse et de ses techniques,
Berthe Bernay ne manque jamais de signaler, aitaatréférence, qu’elle a lu I'ouvrage a la
Bibliotheque nationale. Faire preuve d’éruditiorand on est femme et danseuse est un défi
en cette fin de siecle.

A la croisée de I'histoire de la danse et de Iiigt du genre, elles ont collectivement,
chacune a sa facon, contribué a un mouvement agdoresation des représentations de la
danse ainsi que de celles des danseuses. « L'dat dense au théatre est peu connu. Aux
yeux inexpérimentés des spectateurdetameprime le plus souvent sliartiste », résume
Berthe Bernalf. Se forger une image d'artiste compétente étaienjeu de respectabilité
personnelle et professionnelle, étroitement liéaacdnstruction d’'une image de la danse
comme art majeur. L’intérét pour son histoire et teconstitutions de danses et de ballets
anciens participent de ce double objectif. La dagtséa parole des femmes se sont ainsi
inscrites dans le mouvement de réaction face asupposée « décadence » des arts en cette
fin de siécle, qui se tournait vers le classicismique et la grandeur nationale passée.

Ce souci de légitimation a cependant contribuéua défacement, car la postérité, en
danse du moins, a préféré les artistes qui ontpfamer la femme sur la professionnelle :
Caroline Otéro ou Cléo de Mérode, dont les imagesdeimi-mondaines ont fait oublier
qu'elles étaient de véritables danseuses. A I'sweles sources dont nous disposons sur les
maitresses de ballet n’évoquent quasiment jamaisvie privée, les photographies sont rares
et elles ne semblent pas s’étre préoccupées desuouediatique, hors de leurs chorégraphies
et écrits. « D’excellentes personnes assez obssuteExpression pourrait étre illustrée par
cette estampe de Toulouse-Lautrec, montrant EméieAlencon dans la lumiére de la
scene des Folies-Bergeére, répétant sous la dinedtime ombre en noir, Mariquita.

Ces artistes se trouvaient en réalité dans undigosaporétique : désireuses de

13 a Danse au théatrg1890) ;La Danse. Comment on dansait, comment on dédi8&9), Théorie de I'art de la
danse(1902).
14 Berthe Bernayl.a Danse au théatréParis, E. Dentu, 1890, p. 8.



séduire le public et la critique par leur talent letir professionnalisme, elles étaient
contraintes de le séduire au préalable par leufocmité a des images, voire fantasmes. La
guestion des stratégies qu’elles ont suivies, aqmé&es ou non de succes, est un sujet que je
ne peux développer ici.

Indépendamment des questions de talent, la placiegua été — pour un temps —
laissée et la notoriété dont elles ont bénéficiéede vivant s’expliquent en grande partie par
le peu de concurrence masculine et les faiblesurrj@ns un champ particuliérement peu
valorisé, la danse, surtout hors de I'Opéra. Taigetlés qu’il s'agissait 1. de création et non
d’exécution, 2. de redonner a la danse le preslige elle jouissait dans les siecles passés, la
presse et les critiques appelaient a un retourhdesmes. Le constat de la misogynie de
I'époque n’'est plus a faire — qui d’ailleurs n’ernpéit pas la médiatisation de ces artistes.
Mais elle ne peut pas étre tenue pour seule reaptinges biais présents dans I'écriture de

I'histoire par les générations qui ont suivi et [g& historien-ne-s de la danse.

3. Idéologies et enjeux de I'historiographie

Hiérarchies de genmgnder hiérarchies sociales, hiérarchies de genres apedaires
et de lieux, se conjuguent pour biaiser le réatdrique. Déja présentes pour sélectionner les
sources, elles informent plus encore la constroctles valeurs qui président a I'écriture

d’une histoire dont I'un des enjeux est de donmer l@gitimité a son objet.

3.1 Hiérarchies et sources

Les maitresses de ballet étaient issues des clpspakires ou de familles d’artistes,
parfois émigrées et sans beaucoup de moyens. kedas annonces de spectacles dans la
presse montre qu’elles enchainaient et cumulagsntdntrats dans différentes salles, a Paris,
en province et parfois a l'étranger, réglant parfalusieurs ballets en méme temps.
Généralement, elles circulaient entre les étalbtissds, quittant un lieu pour un autre par
nécessité ou pour de meilleures conditions de itrama rémunérations. Les périodes
d’inactivité semblent trés rares. Leur situatioaitttionc souvent précaire et leurs taches
démultipliées, ce qui laissait peu de loisirs pécrire. Sans capital économique, n’étant pas
propriétaires et par ailleurs déménageant selocdagats, dans des logements modestes, il
leur était difficile de conserver des archives testhéritier-e-s, quand il y en a eu, ne se sont
pas soucié-e-s de les valoriser ni méme de leseooerS. En raison de leur sexe et de leurs

15 Mariquita semble la seule & avoir eu, dans larsgenoitié de sa carriére et aprés son mariageMsec
Fournier, directeur de la Porte Saint-Martin, uitgasion relativement aisée.



origines sociales, elles n’étaient pas familieres plus avec I'idée de laisser des traces.
Lorsqu’elles donnent des entretiens ou publient degrages, c’est en se justifiant et
s’excusant de leur audace. Certes, il s’agit d'rotg@dé rhétorique, mais je ne 'ai pas trouvée
dans les ouvrages sur la danse, ou sur ses cauliésets a I'époque par des hommes,
pourtant moins légitimes puisqu’extérieurs a lafggsion. Avoir appartenu a I'Opéra est
souvent mis en avant (par Coschel, Stichel, FomtBeynay) comme statut, autant intellectuel
gue professionnel. Berthe Bernay méle ainsi halg@ignmodestie et démonstration de sa
[égitimité :
J'ai le droit a I'indulgence de tous ceux qui voadt prendre la peine de parcourir mon travail.
Peut-étre y découvriront-ils quelques détails ieants. Quoi qu’il en soit, ils pourront aisémeat

convaincre que j'ai apporté dans cette étude teusdin possible avec le fruit de mon expérience de

premier sujet de la danse & I’Académie nationalmdsique et de danSe

S’appuyant sur 'autorité de la tradition, ellesseepositionnent jamais au centre d’'une
pensée originale et novatrice, comme les modersa@dota Duncan ou Loie Fuller, plus
audacieuses, mais aussi issues d’une culture aimériplus entreprenante et soutenues par un
environnement plus stimulant, celui du Tout-Pakia. question des hiérarchies sociales et
artistiques s’articule ici a celle des hiérarchdes espaces de travail. A I'exception de ceux de
I'Opéra (et encore, davantage du point de vue lgpgtee d’'un passeé prestigieux), les ballets
ne constituent pas un genre valorisé. En outréesoles maitresses de ballet ont, pour partie
ou en totalité, exercé leurs activités dans dedaadls ou cafés-concerts, dont les archives
sont particulierement fragmentaires, voire inexista. Elles n’étaient pas regues, ni méme
remarquées, par les élites intellectuelles ettaytiss qui ont porté les danseuses modernes, et
elles n'avaient bien entendu pas accés aux cetelssciabilités artistiques féminiis

Mais ce qui précéde n'explique pas I'effacementcdies (Bernay, Mariquita ou
Stichel) dont une partie marquante de la carrigzst $aite a 'Opéra Comique ou a I'Opéra,
lieux prestigieux dont les archives sont bien doent@es. Et, pour les autres, la relative rareté
des sources ne peut justifier le manque d’intéestldstorien-ne-s. L’origine de I'oubli et/ou
de l'effacement de ces femmes réside dansalgsiori idéologiques qui ont présidé aux
guestionnements et recherches historiques.

3.2 Espaces de légitimité

16 Berthe Bernayl.a Danse au théatrep. cit, p. 2.

7 Ces salons mondains qui ont permis & de nombreamstes, pour la danse & Isadora Duncan et adm®in
titre Loie Fuller, de s'insérer dans des réseatistigues et de se produire parfois. Citons ceulad®mtesse
Greffulhe, de Madeleine Lemaire, de la princessm@tl de Polignac, de Marguerite de Saint-Marceaux,
encore de Nathalie Barney.



La question des espaces de légitimité se joue siepits niveaux. Elle concerne les
canons de l'art et les hiérarchies entre genréstigttes, elle concerne aussi la Iégitimité des
chercheurs/chercheuses, liée a celle de leurssatiggude.

Le champ de la danse comme art majeur s’est co@stinformément aux divisions
des arts plastiques, du théatre ou de la musiqumsant le « grand art » a la production
mercantile, populaire, qui plait au « bourgeoid meesaurait donc étre de l'art. Le grand art
est lui-méme divisé en deux courants dont I'opparsia travaillé les fondements de I'histoire
de la danse aux® siécle : la tradition classique du ballet académigt la tradition moderne,
construite en opposition a la premiere. Dans Iditicm du ballet, il y a toujours eu une
hiérarchie entre I'Opéra de Paris et les autrascJieecoupant pour beaucoup celle entre le
ballet académique porteur de la tradition francaiskes autres ballets, notamment de music-
hall*®. Tout en critiquant cette hiérarchisation, la ¢gam®derne ne I'a pas supprimée mais en
a modifié les termes : aux grandes institutionsaiétsubstitués les lieux emblématiques de
'avant-garde, et I'exaltation de la modernité gete les formes de ballet en position
infériorisée.

Ces deux courants se rejoignent sur plusieurs geinen premier lieu par la volonté
de conférer a la danse un statut majeur, élabalemtrécits exemplaires autour de figures
iconiques. Si l'objectif est louable, la méthodest souvent moins, car elle nécessite
I'évacuation de formes jugées illégitimes, et dngadonc une confusion entre le travail de
critique d’art et celui d’historien-ne.

En travaillant pour un large public, dans des f@aradistiques jugées mineures, en
étant salariées donc dépendantes des commandesude dtablissements aux logiques
commerciales et tributaires des godts du publi,naitresses de ballet de la Belle Epoque
n'entrent pas dans I'espace de légitimité constitaé 'Opéra de Paris. Elles n’entrent pas
non plus dans la catégorie des artistes indépemdantavant-garde.

Dans cette sélection des formes, des lieux et distes, la défense de la danse n’est
pas le seul enjeu. Pour légitimer leurs recherdtese |égitimer au travers d'elles, les
chercheuses/chercheurs ont été amené-e-s a saéhertles objets étudiés, dans une démarche
de légitimation réciproque, parfois inconscientéidtoire de la danse a privilégié les espaces
emblématiques avec lesquels elle construisait aessicanons. Et pour cela, elle a laissé
tomber dans I'oubli ce qui se faisait en-dehors.

Bien entendu aussi, 'androcentrisme et le sexigmeont présidé et imprégnent les

18 voir Sarah Gutsche-MilleRarisian Music-Hall Ballet, 1871-191Rochester, University of Rochester Press,
2015.



autres histoires des arts n'ont pas épargné cella danse : la Iégitimité est avant tout une

guestion de genrgénder

3.3 Décadence et modernité

L’historiographie du ballet comme celle de la dams@lerne s’accordent encore sur le
postulat de la décadence de la danse a la fixixlti siécle. Une vision qui entérine la
rhétorique de I'époque — y compris portée par |leStnesses de ballet —, et qui 'amplifie
mémée®. On comprend que les artistes (Duncan ou Lifa)yaulant porteurs/porteuses de
modernité, quelle qu’en soit la définition, aiealalyé ce propos pour se définir en opposition
et en rupture avec ce qui les avait précédés (ndedéégitimation de l'art a la période
contemporaine), en occultant tout ce que, peui-étte empruntaient a leurs
prédécesseurs/euses immédiat-e-s ; ou du moinshéiart les points de rencontfeMais au
lieu de réévaluer ce positionnement, les histoniess I'ont confirme.

Le genre est un opérateur majeur dans ce mytha décladence des arts (et de fagon
générale), qui I'associe & féminisation et pertevitiéité**. La danse académique demeure,
jusqu'a aujourd’hui, un domaine a forte dominatiorasculine, ou les danseuses sont
célébrées comme interpretes, mais ne sont reconnue&m»mme creéatrices ni comme
dirigeantes. L’histoire du ballet a préféré effades figures de femmes, pour batir le récit
d’'un art dominé par les hommes au temps de sadmglerfau Grand siécle), qui serait entré
en décadence suite a leur mise a I'écart et ananfgation, puis aurait été régénéré avec
l'arrivée des danseurs des Ballets ruSsetes propos de Maurice Béjart en sont
lillustration : « La prépondérance féminine damasdanse a constitué une décadence, une
édulcoration de I'art du ballet qui est un art prafément viril, tout a la fois noble et tres
violen?® ». Le chorégraphe n’est pas historien, mais seposr trouvent écho chez des
professionnel-le-s de I'histoire, comme sous lar@ud’lvor Guest écrivant : « cette éclipse

des hommes avait émasculé 'art du ballet, commeaenait que trop clairement le révéler le

9 Ala fin du XIX® siécle, I'idée de décadence imprégne tous les @saet est d’ailleurs plutdt moins
prégnante en danse que dans d'autres domaindg&jagss sociaux ou économiques.

% Serge Lifar évoque par exemple « La décadencealiet b, dand.a Danse académique et l'art
chorégraphiqueParis, Gonthier, 1965, p. 66-68.

ZLvoir, entre autres, George L. Mossdmage de I'homme — L'invention de la virilité merde Paris, Ed.
Abbeville, 1997, Poche Pocket, 1999.

22 Je ne le développerai pas ici, mais autour de oetion de décadence, la question du genre ettaler
avec celle du nationalisme.

% Maurice Béjart, entretien avec Jean-Pierre Pasioti’'Homme et la danse — Le danseur du &t X)X
siecle Office du Livre (Fribourg), Paris, Vilo, 1980, p50.
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déclin dont la danse fut victime dés que s’estoemdes premiers feux du romantisihe.

Bien s0r, 'argument majeur de cette éviction résldns le postulat que les maitresses
de ballets auraient eu moins de talent et été mwmiodernes que les figures retenues par
I'Histoire. L'argument ne tient pas au regard depératifs de I'historiographie. En effet, tout
d’abord, faute de documents historiques concertesitproductions, il est aujourd’hui
impossible de statuer sur leur valeur et leur matisr autrement que par les récits —
d’ailleurs tres élogieux — des contemporains. Bes@n admettant, ce qui est fort possible
voire probable, que les ceuvres produites aientd@€tqualité moindre (au regard de canons
définis sans tenir compte de leur existence), éhrfeste pas moins que I'histoire d’un art,
telle qu’elle se pense aujourd’hui, ne peut plus & seule histoire des formes et des artistes
canonisés. Enfin, les biais sexistes ne sont gudexhis, y compris lorsque le talent et la
modernité ne sont pas mis en doute ; la preuvesedamns la facon dont Bronislava Nijinska
demeure tres effacée dans [I'histoire et tout paricement en ce qui concerne sa
collaboration aux travaux de son frere, par exenpoler la création de Apres-midi d’'un
fauné”.

J’en viens maintenant a la notion de modernités pkrtinente ici que celle de « danse
moderne ». En effet, I'expression « danse modemest utilisée dans le sens actuel qu’apres
la Premiere Guerre mondiale ; auparavant, ellegdéstout autant le tango que des ballets
nouveaux. L’histoire de cette « danse modernerniteén France du moins, ne comprend pas
de noms extérieurs a son champ de définition, degxdanseuses solistes sélectionnées par la
postérité pour avoir révolutionné la danse en thirsant de nouvelles esthétiques : Isadora
Duncan, Loie Fuller, Ruth Saint-Denis, etc. On msutéjouir de constater cette présence, et
méme prééminence, de femmes dans I'historiogrdphigaise. Une satisfaction a tempérer
cependant si on releve un phénomeéne classiquaéulssite, voire I'€mancipation, sont
toujours mieux tolérées pour les étrangeres, iceAraines, moins menacantes a condition
cependant qu’elles demeurent singuliéres et en riimhité’. Par ailleurs, cette définition a
conduit & I'effacement d’autres figures : maitresde ballet, mais aussi danseuses solistes qui
se sont, a la méme époque, illustrées dans desglarexpérimentales » au music-hall. Pour

assoir un récit des origines commencant avec gasnieres », reposant sur une rupture

2 vor Guest,Le Ballet de 'Opéra de Paris — Trois siécles dthige et de tradition Paris, Flammarion, 2001,
p. 108.

% Plus de cinquante ballets de 1909 & 1929, pourdoe au sein des Ballets russes, et en partidudiees
(1923) ouLes Biche£1924). Voir Garafola Lynn, « Nijinska, Bronisla{a891-1972) »The Routledge
Encyclopedia of Modernisritaylor and Francis, 2016ttps://www.rem.routledge.com/articles/nijinska-
bronislava-1891-1972-¢onsulté le 27 juillet 2017.

% Tandis que ces Américaines rencontraient le sueedsance, la Francaise Alice Guy le rencont@itime
cinéaste et productrice aux Etats-Unis, alors tpuitethit effacée de I'histoire francaise du cinéma.
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radicale (conformément au mythe de I'art modernecales formes jugées dépassées,
I'éviction de figures qui auraient pu étre consés comme précurseuses, voire concurrentes
était nécessaire. Le talent et I'ampleur de laerdfin de Duncan ou de Fuller ont
certainement dépassé ceux de ces femmes. Maiacdiee le travail historique ne doit pas
consister a opérer une sélection selon la valeubwate a telle ou tel, mais a tenter de
reconstituer la trame au sein de laguelle émelgsrfbrmes artistiques.

Les Ballets russes, en tant que représentants dhouernité chorégraphique, mais
aussi musicale et picturale, réconcilient les trands historiographiques du ballet et de la
danse dite moderne, autour de la personne de Vadiawski. On observe depuis une
quinzaine d’années un regain d’intérét et une figation des Ballets russes et de leur
danseur vedette, surtout dans la sphére de la damgemporaine. Indépendamment des
apports du danseur a la danse, qui sont incontestab qui lui donnent toute sa place, cet
intérét peut s’interpréter en partie comme uneti@a@ une histoire longtemps dominée par
les femmes. Face a ces « meres » de la modeinfedlait lui trouver un pere, viril bien
gu’homosexuel, et correspondant parfaitement alnenge I'« Artiste » romantique, du génie
solitaire écrasé par la folie, comme Van Gogh. @uotmoter par contre le peu de place
accordée a des figures masculines — mais peutréties viriles — comme Alexandre
Sakharoff, Raymond Duncan ou Francgois Malkovsky,aq pourtant aussi participé de la
modernité.

Les criteres qui président a linstitution des aaale modernité et apparaissent
comme des valeurs intangibles sont éminemment &ifjet imprégnés d’idéologie, comme
le remarquait Norman Bryson, relatant sa prise alescdence de la force du sexisme dans
I'idéologie moderniste a I'ceuvre (et dans I'ceuvie}s d’'une représentation dsacre du
printemps et constatant I'adhésion totale du public auxteons et valeurs implicitement
présents dans la pi&éeindépendamment des contenus de ses balletsshNijmomeut une
forme de modernité qui, implicitement, s’est désitjine, opposée a celle que portaient les
« pionnieres » de la danse moderne, ainsi quedesedrs cités précédemment. Il n'est pas
possible d’en développer ici tous les aspects, nhag&agit de I'opposition éminemment
genrée entre deux esthétiques de la firxigt§ siécle. La premiére étant représentée par I'Art
nouveau, avec ses formes fluides et ses inspigatienla nature, rejeté dans un passé jugé

décadent et féminisé, devant les nouvelles formeanddernité, le cubisme notamment,

27 Norman Bryson, « Cultural studies and dance historin Meaning in Motion, New Cultural Studies of
Dance Jane C. Desmond (Ed.), Durham, NC, Duke UnivweRitss, 1997, p. 55-77.
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assimilées & une régénération virile de farta réaction esthétique s’enracine alors, et c’est
aussi le cas pour la danse, dans une misogynie @lntest aussi, plus subtilement, le
prétexte. La différence de traitement actuelleestds deux figures « modernes » de Duncan
et de Nijinski est particulierement éclairante Bufacon dont le genre et ses biais sexistes
sont a I'ceuvre dans I'écriture de I'histoire, masgjpar des criteres esthétiques, dont on feint
d’oublier gu’ils ne sont pas des vérités dépouniakiologie. Les ceuvres de Nijinski sont
présentées comme intemporelles, et toujours défg@ndis que celles de Duncan, ou encore
de Ruth Saint-Denis, davantage considérées comm&gnmignages historiques que comme
de grandes ceuvres, sont supposées avoir vieilli.

Mais, de cette rencontre entre modernités, lesresatts de ballet avaient déja été
exclued’. Pourtant, on pourrait les intégrer a une réflaxius globale sur la modernité et sa
construction. Ce serait trop long ici, je mentiomnguste I'usage de '« exotisme ». Il est
incontestable que la danse, sous toutes ses fosress considérablement enrichie dans cette
période d'effervescence par I'apport des dansess ditexotiques », quelle qu’ait été leur
authenticité. Les danses de music-hall, les batlaté&a danse moderne s’en sont largement
inspirées. Mais la encore, les hiérarchies de lietxde genre ont joué pour opérer des
discriminations indépendamment des formes produitésxotisme des Ballets russes,
féminisé par son caractere oriental mais surtailisé par ses références aux guerriers tatares
ou cosaques, et porté par des hommes, est appappa&tait comme plus authentique que
celui de Mariquita par exemple.

I me reste a relever un dernier biais ayant faétieffacement des maitresses de
ballet de la fin dix ® siécle. Les études féministes anglophones (destétudes n’existaient
pas en France) ont paradoxalement aussi partiogguja récemment a leur exclusion, en
opposant dans une vision assez manichéenne ldradiassique, ou la danseuse aurait été
objet passif des regards masculins, a la dansermmdeé les femmes auraient géré leur image
et été de véritables sujettRsCe n’est évidemment pas entierement faux, mais eision un
peu trop schématique a empéché de saisir la fagphads femmes avaient été actrices de

2 \/oir Damien Delille Le Troisiéme genre. Androgynie et trouble de lacubisité dans les arts visuels en
France au passage du XXe sied&ése en Histoire de I'art, Université Panthéorb8nne, p. 418-424.

2 Alors que son travail a 'Opéra Comique est largetrattesté par différentes sources, ne seraitegar la
presse, Annie Suquet affirme dans son ouvrageasuobernité en danse, qu’ « on dispose de peu
d’informations sur le personnage de Mariquita, penircélébre en son temps. Il semble qu’elle asaoeuvré
comme chorégraphe a I'Opéra Comique de Parislecié un certain nombre de ballets de Mariquitais
sans la nommer et en ne mentionnant que les igissttet musiciens. Eveil des modernités —Une histoire
culturelle de la danse (1870-194®antin, Centre National de la Danse, 2012, mdié 79.

%9 Susan Manning, « The female dancer and the maks f@minist critiques of early modern dance », in
Meaning in Motion, New Cultural Studies of Dandane C. DESMOND (Ed.), Durham, NC, Duke Universit
Press, 1997, p. 153-166, p. 163.
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leur vie et, dans le contexte artistique qui étfaitleur, ont contribué au contraire,
paralléelement aux danseuses modernes, a modifiesiatut et leurs pratiques, ce qui, on I'a
vu, allait de pair avec un renouvellement du staetutes pratiques de la danse.

En analysant les rapports de domination et en tamtetn question les valeurs et les
hiérarchies, le prisme du genre permet de décaresttuistoire instituée et de construire une
histoire plus proche des faits historiques, plusnmiexe et plus problématisée La
connaissance des maitresses de ballet de la firx@siécle et du début dw®, démontre que
le mouvement qui a conduit & un renouveau de laajate ses représentations et de celle des
danseuses, traverse les esthétiques. Elle invirta d'une vision cloisonnée des femmes
artistes, pour les considérer plus largement corpensonnalités singulieres, mais intégrées
dans un mouvement collectif. Ce faisant, nous sasnameené-e-s a profondément ébranler
certains dogmes actuellement admis dans I'histdeela danse, et aussi a contribuer a
I'histoire des femmes et du genre, qui a ignoréecattivité professionnelle et artistique qui

sort des schémas connus.

31 Hélene Marquié, Marina Nordera, « EditoriaPerspectives genrées sur les femmes dans I'higleita
danseHélene Marquié, Marina Nordera (difecherches en dan8ehttp://danse.revues.org/98&nsulté le
27 juillet 2017.




