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INTRODUCTION

Le texte qui suit est la restitution d'un parcodes recherche. S'il avait été
guestion d'écrire un livre, j'aurais recomposéskenble, pour ne laisser apparaitre que
les éléments structurant un parcours linéaire ethgyique. Une synthése du chapitre
guatre en vingt pages suffirait peut-étre mémeparére a la question initiale. Mais
j'ai préféré conserver ici 'ensemble des résubatsavaux qui se sont greffés autour
de cette interrogation et au fil du parcours, paygés ont été les jalons nécessaires
pour en envisager tous les aspects. Il était amggirtant de montrer qu'au-dela de ses
objectifs propres, la perspective du genre améunsatruire autrement certains savoirs
en danse, méme s'ils ne semblent pas au premiest dlvectement concernés par le
genre. C'est bien ce que les historiennes fémits arts plastiques ont démontré ;
mais en danse, et en France, l'idée est loin dferaéceptée. Enfin, sans jamais avoir
été perdue de vue, ma problématique de départrajgistement doublée d'un projet
visant a mieux cerner un objet — un champ plutétehsi de la danse spectaculaire
avec ses composantes esthétiques et humaines &wsi¥tke ; de ce point de vue la
tache est loin d'étre achevée, et ce travail enresbmmencement.

Mon questionnement initial portait sur la féminisatdu ballet. Aprés avoir
cherché a déterminer les sources d'une féminisasmbolique qui hante les
représentations de la danse depuis l'antiquité leope, je voulais déterminer dans
quelles circonstances et sous l'effet de quelsedébkurs, le ballet, longtemps
considéré comme un art représentatif d'une élistoaratique masculine ou, méme
apres la professionnalisation, les danseurs ogemaent dominé jusqu'a la fin du
XVIII © siécle, était devenu, au XDéiécle, un secteur réservé aux figures féminines,
ou, plus exactement, interdit aux hommes. |l n&steffet pas tant question du
"triomphe de la ballerine" ou sa "prise de pouvopbur reprendre des expressions
complaisamment ressassées par nos histoires @asa,dnais du rejet des danseurs et
des mutations des normes de masculinité. Avant miéEmenter de comprendre les
origines et le sens de cette mutation a la foiga®met symbolique et la fagcon dont elle
a affecté spécifiguement le ballet — et pas l'oggea exemple —, il s'agissait d'en
retracer la chronologie et la forme ; bien enteadssi, d'appréhender la réalité — ou ce
gu'on peut en percevoir — du ballet et de sescasfacteurs, non seulement a la
période clé, celle du ballet romantique, mais @rsdlivant dans une perspective
diachronique, d'un c6té pour saisir I'émergenc@litnomene avec ses racines, et de



l'autre pour appréhender la facon dont il a étémmnreprésenté et transmis par la
mémoire. Autrement dit, il s'agissait de situerclamp questionné dans [I'histoire
générale, et dans une histoire de la danse dontél@ts comme les fondements
s'avéraient non seulement insuffisants, mais enfmtement sujets a caution, une
histoire qui restitue des images a la fois décdntdisées et extrémement fractionnées.
Avant méme de chercher des réponses a ma probégrati'autres questions, plus
fondamentales, se posaient, pour restituer un catrane trame historique aux
évenements étudiés. Retracer les conditions aifaifgtitutionnelles, esthétiques,
politiques et culturelles dans lesquelles les sgmtations sociales du ballet avaient
été profondément changées. D'ou la nécessité g, mias un premier chapitre, cette
situation, qui fait que toute recherche sur la dass trouve confrontée aux récits
mythiques qui font autorité et ont été élaboréas garticulierement depuis le XiX
siecle, sur des représentations elles-mémes stéestwprincipalement par le genre ;
nécessité aussi de présenter les spécificités desriaux et sources sur lesquels nous
travaillons.

Le deuxieme chapitre est destiné a présenter éesegits factuels nécessaires a
la compréhension des évenements et des évolutiormltet romantique, son cadre
institutionnel et ses publics, les principales ceswyui font repéres. J'ai voulu aussi,
dans la perspective critique de I'historiographedaldanse qui est la mienne, et pour
ne pas accréditer I'idée d'une décadence de |2 dgmes 1850, ne pas borner le ballet
romantique de facon abrupte. Il importe de sonisdhéma qui voudrait que la danse
au XIX® siécle se résume au ballet romantique, cadré @866 et 1850 (date qui ne
correspond d'ailleurs & aucun événement marquant), d'une période de décadence
sans intérét qui s'achéverait avec les Balleteersuea 1909, sans que I'on puisse saisir
une continuité — et simultanément les discontisuitédans I'évolution du ballet, sans
gue l'on puisse mettre en perspective les quesmants, comme celui portant, par
exemple, sur la profession de chorégraphe. Trofilglet d'interrogations sont ainsi
interrompus, qu'il est fort difficile de renouerysdrouver une cohérence par la suite.
Il est ainsi facile d'étre renseigné sur la miseégie de 'Opéra de Paris en 1831, mais
beaucoup plus complexe de comprendre ce qui sssEpensuite, la succession des
directeurs, pour ne pas parler de I'évolution dggmes de retraite entre 1814 et 1914,
difficile aussi de suivre les carrieres des femetedes hommes qui ont fait le ballet et
son histoire. En outre, si I'émergence d'un chaegérde regard sur les danseurs et

leur stigmatisation interviennent bien au début alesées 1830, les conséquences s'en



font sentir bien au-dela. Ce deuxieme chapitre mhm®c des jalons permettant de
mieux se repérer par la suite. Il m'a permis adssassembler des éléments épars dans
différents champs d'études, concernant par exenfiplpect institutionnel et
economique, analysé par des spécialistes de cedtiansg mais pas de danse, et
surtout de retrouver — parfois avec difficulté s fenseignements exacts concernant
beaucoup de ballets délaissés par la postérité.

Le troisieme chapitre interroge les spécificités lokllet romantique pour
comprendre sa place dans l'histoire et dans légtieede la danse, en posant aussi la
question du lien — moins évident qu'il n'y paraintre le romantisme défini par les
poétes et le ballet romantique, au travers deioegale ses composantes : la technique
de danse, mais encore les livrets, les mises enesac. Les évolutions de la
technique dansée et surtout celles des articukagotre danse et pantomime apportent
des éléments importants pour comprendre la féntiorsde la danse.

Mais d'autres aspects ont émergé, que je n'avaisi’phord soupgonnés. Ma
réflexion s'est ainsi portée sur les enjeux egjhés auquel la danse a été confrontée
au XIX® siécle, sur la fagon dont elle a évolué dans aeaé de redéfinitions des arts
(et des artistes). Une nouvelle conception de ¢horégraphique se fait jour, encore
embryonnaire, avec une autonomisation de la danseedéfinit ses spécificités par
rapport aux autres arts et notamment par rapptottaréférent textuel. Un lien ténu
mais indiscutable relie la danse romantique a feselanoderne. Au terme de ce détour
de ma réflexion, la question du genre a ressutggqoie I'autonomisation artistique de
la danse a été liée, selon différentes modalités¢c @es questions de féminisation
symbolique, comme avec celle de I'accession demémma la création ; je ne pense
plus a une rupture entre Marie Taglioni et Isadotancan, mais a I'évolution et a
I'épanouissement d'une esthétique qui passe ded'liautre. A la fin de ce troisiéme
chapitre, prolongeant d'un coté les pistes pogania minoration de l'art de la danse
au XIX® siécle et celles de son autonomisation, est pdaéguestion de la
reconnaissance — symbolique et en termes de dratsdu statut des chorégraphes,
compositeurs/créateurs de danse, parallelemens, entérieurement, a I'émergence de
la figure de l'artiste en démiurge.

Enfin, les éléments nécessaires a son étude ay@ntagsemblés, arrive la
guestion initiale et centrale dans le chapitre iguata facon dont "l'esprit du temps" a
provoqué en gquelques années un changement proémsdes représentations sociales

de la danse de ballet, devenue un art d'essendeifi@nou un homme n'avait plus sa
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place. "L'esprit du temps", c'est-a-dire la conjant subtile de différents facteurs,
politiques, culturels, institutionnels, économigussciaux, mais aussi conjoncturels,
parce que cette histoire a été faite par des fenetngss hommes dont la personnalité a
éte décisive. Aprés avoir suivi les étapes et lasifestations de ce revirement, plus
particulierement dans la presse, il restait a cemgme comment esthétique et
idéologies se sont articulées dans un contextefgpér pour donner naissance a un
nouveau systéeme de représentations, qui pose Ilsedammme un art féminin et
féminisant, et dont la cohérence, bien qu'ébram@eaujourd’hui encore toujours pas
été défaite et dont les conséquences péesent eadariis sur les savoirs en danse et
sur ses pratiques.

Pour clore la recherche présentée, jai voulu ljgutar en guise de
"divertissement” une étude faite a propos du babeRévolte au séraibu La Révolte
des femmegde 1833. Un ballet singulier, un immense suc&sah temps dont il ne
reste rien aujourd'hui, chorégraphiquement parfaats qui me parait digne de figurer
dans nos histoires de la danse parmi les balletmmbques, au méme titre que

Sylphideou Giselle



CHAPITRE 1

HISTOIRE(S) DE LA DANSE AU XIXE SIECLE :
CONSTRUCTIONS DES MYTHES ET RECITS MYTHIQUES
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Imaginer la danse et surtout le ballet, pour lapaftt des gens et dans
différentes spheres culturelles, c'est voir swigiballet en blanc — le deuxieme acte du
Lac des cygnespar exemple. La danseuse ? une jeune fille éaecetutu blanc,
collant rose, pointes, chignon et diademe ; aégesur scene et de moeurs légeres. Le
danseur ? un porteur aux habits de prince, efféminé

Les représentations de la danse, de la danseuiedgnseur qui impregnent
nos imaginaires ont été essentiellement forgées 4l siécle. Elles sont en majorité
rapportées a limage que nous avons du ballet roguanfrancais — parisien. Pas au
ballet romantique dans sa réalité, largement maemnmais au reflet bien souvent
trompeur que nous en avons ainsi que de ses aealliSsirtout de ses coulisses. Les
représentations qui vont s'imposer a partir de Iig8glégneront toute la culture de la
danse et son imaginaire, perdureront bien au-cedagdelques décennies de regne du
ballet romantique, jusqu'a nos jours, et se rémanidiur presque toute la planéte. C'est
au XIX® siécle que seront consacrés la catégorisatioa darlse comme féminine et le
“regne des ballerines"; que les images de la datsele la danseuse seront
confondues ; que la danseuse, idéalisée ou déévésjcsemblera vouée a incarner les
différentes formes de féminité (maternité exceptée)les contradictions du siécle.
Dans le méme temps, les danseurs, marqués d'mmastigéminisant, seront écartés de
la scene.

On croit tout connaitre de la danse au Xlu'elle sera facile a étudier, tant ses
représentations sont aujourd'hui vivantes ; pluseence, plus on s'apercoit que les
images se diffractent, que d'autres réalités eébsubeaucoup de questions surgissent.
Elle se révele difficile a cerner en raison de péaar des mythes qu'elle a généreés et
de leur persistance. CommeSglphide elle s'échappe a mesure qu'on la poursuit, et
souvent, quand on pense l'avoir saisie, se révéteenqu'un reflet déformé d'elle-
méme. C'est toute l'histoire de la danse du ®Xdkcle et son historiographie qui
demandent a étre réexaminées. De nombreux racsobigisent notre vision des
ballets, des danseuses et des danseurs : soutoestis et peu fiables, réduction de la
danse au ballet de I'Opéra de Paris, raccourcipdesis et projection des fantasmes
fin-de-siécle sur le ballet romantique, confusiontre les interprétes, leurs
personnages, les représentations diverses qulsllest inspirées, ignorance des
contextes administratifs, sociaux et politiques, ...

Je m'attacherai plus spécifiquement a cerner legtsob(danse, ballet,

danseuse, ...) et a les distinguer de leurs reptsmmg, a rechercher les processus qui
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ont travaillé et travaillent a I'élaboration desth@gs pour les ancrer dans les mémoires
et les transformer en histoire ; réciproquementgharcher comment la danse — y
compris au travers de ces mythes — s'est inscvide aa spécificité artistique et la
spécificité de son histoire dans le contexte caltgiu XIX® siécle et saisir le sens
qu'elle y prend.

Pour commencer, ce chapitre sera consacré a tdatelarifier de quelles
sources nous disposons pour connaitre la danséXduskcle, a chercher sur quelles
bases se sont écrites les histoires de la danswifbs au sens historiographique
comme au sens de récits) ; comment, a I'heure leGtl@ danse est intégrée a la
"grande" histoire et constitue sa propre histoire.

I Dégager I'histoire de la danse de I'histoire de ses

représentations : les sources

L'histoire de la danse est bien souvent confonduec d'histoire de ses
représentations, et celles-ci sont progressiverassitmilées a des faits historiques. |l
est vrai que la danse demeure un domaine diffigilaborder, en raison de son
caractére éphémere, en raison également de smcesilein art qui, au XlIXsiecle,
s'est bien peu exprimé sur lui-méme, et surtout'qunea peu écouté ; ce sont les autres
qui en ont parlé. "Il n'y a pas d'histoire de I'@pédn trouve a peine ca et la une page
détachée, — et encore est-elle a moitié rongédepamats. — Les rats de I'Opéra n'ont
point intérét & laisser vivre leurs annafe®crivait Arséne Houssaye se réjouissant,

comme tant d'autres, de ce vide qui laisse la @aoates les imaginations.

1. Sur la danse et les ballets au temps du romantisme

L'histoire de la danse au XiXsiécle ne saurait se limiter a celle du ballet
romantique ; toutefois, l'avenement de celui-ci stibme I'évenement majeur pour
I'esthétique de la danse scénique et, bien au-geld, I'histoire des représentations
collectives de la danse. Il est donc tout a faseatiel de tenter d'en cerner au plus prés
la réalité, malgré le peu de renseignements damt dsposons sur la danse elle-méme

et sur les spectacles, face a la proliférationatichents, plus ou moins anecdotiques,

! A. HOUSSAYE,Les Femmes du diablp. IX.
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sur les danseuses. En l'absence de captation,géinte la danse académique
d'aujourd'hui, du ballet tel qu'il est dansé, altarte a se substituer a celle de la danse
d'alors. Les spécificités du ballet romantique, geansous I'étiquette de "ballet
classique”, se sont estompées, et nous serionsasems doute bien dépaysé-e-s
d'assister a la premiere deiselle: ni la technique, ni la chorégraphie, ni les
scénographies, ni surtout les corps, n'étaient @puex nous pouvons voir dans les

versions d'aujourd'hui.

1.1 Les sources

Nos connaissances de la danse et des chorégraphastiques reposent sur
plusieurs sources : les traités de danse pouetdmigues employées, les indications
portées sur les livrets, les notes laissées pacHeségraphes ou par les interpretes,
I'iconographie de I'époque, les critiques et lescdptions (quand elles existent), la
transmission orale de génération en génératioratélihux fragiles, qui ne peuvent
restituer que des images déformées. A ceci s'ajauteeté des études sur la question.
Ce n'est que récemment que des danseurs tels gue Bacotte, Wilfrid Piollet et
Jean Guizerix ont entrepris un énorme travail d€ceuverte et de réactualisation de
la danse du XIX siécle ; beaucoup de recherches restent a faiiesans doute
mettraient a jour de nouvelles sources, notes biesaencore inexploités.

Les traités sont rares et, décrivant des exercidesjeurent insuffisants a
rendre la facon dont ils étaient exécutés et lditgude la danse scénique. La technique
mise au point et enseignée par Carlo Blasis, dppél® en particulier dans les deux
traités publiés en francais en 1820 et £88@meurera la grande référence du siécle.
Toutefois, Blasis est assez critique vis-a-vis @mantisme et de son esthétifjugne
grande partie de sa carriere s'est déroulée aa tall'expression romantique a pris
des aspects différents de ceux du reste de I'Eunmpecipalement en raison du
contexte politique et de I'occupation autrichiehri®us riche d'enseignements sur la
pédagogie et de détails pratiques, nous trouvamsvrige de Léopold Adice,

professeur de perfectionnement a I'Opéra, publiél&sO et réédité par la suite.

! Traité élémentaire, théorique et pratique de |'detla dans€1820) etManuel complet de la danse —
Comprenant la théorie, la pratique et I'histoire det art depuis les temps les plus reculés jusgo&
jours (1830). Auteur de plusieurs publications deverdéérences, Carlo BLASIS (1795-1878) fut un
excellent danseur, célébre notamment par les giesugu'il mit au point, également chorégraphe et
grand pédagogue qui posa les bases d'une pédatpyg@irée en vigueur au début du®$¥cle.

2 C. BLASIS,Manuel complet de la dansep. 232-237.

% G. POESIO, "Blasis, the Italian Ballo, and the &18lIph", pp. 131 ; 133.
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L'auteur reprend une bonne partie des enseignemertasis a son compte, détaillant
longuement le déroulement d'une lecon, et regedttendamment que les danseurs de
son époque en aient délaissé les Hademutefois, il est difficile de se représenter la
danse dans son exécution scénique, a partir dmteisels.

Les témoignages précis dinterpretes qui nous famvenus sont rares,
fragmentaires, peu datent de la période romantjtyuesviendrai.

Les livrets de ballets, comme les partitions, s@vesouvent décevants ; ils
constituent avant tout un scénario. Les libresisgmoraient la plupart du temps le
vocabulaire chorégraphique et demeurent dans deesadescriptions générales,
donnent peu d'indications sur la danse elle-méma@s réciser les pas et la
compositiofi. Bien qu'elle commence & I'époque & s'en dégémeatanse demeure
avant tout au service d'une narration, qui regtérfient premier.

Il reste peu de traces écrites, sous forme deiontates ballets romantiques.
Les anciens systémes de notation de la danseéstieur la danse dite "baroque”,
comme celui de Beauchamps-Feufllee sont révélés peu adaptés pour noter la danse
romantique ou la corporéité et la structure chaglgique répondaient a des logiques
toutes différentes, 'y reviendrai. Conscient denkcessité de trouver une fagon
nouvelle de noter les pas, le chorégraphe Arthimt$#or mit au point un systéme
d'écriture en 1852, Isténochorégraphfe qui permit, entre autres, de reconstituer une
partie (le pas de six) de l'un de ses ballegsVivandiérd (1844). Il souhaitait par
ailleurs que I'enseignement de la notation so@igré aux études de I'école de danse de
I'Opéra. Ce systéme demeura cependant sans agleninéme que ceux coOngus par

l'anglais Théleur en 1831 ou les chorégraphes allemands Bernhard Klemm et

! Pour son livreThéorie de la gymnastique de la danse théatraleecAine Monographie des divers
malaises qui sont la conséquence de l'exerciceadkahse théatrale : la crampe, les courbatures, les
points de cétésLéopold ADICE se présente lui-méme comme : "Aatiprofesseur, chorégraphe de
perfectionnement attaché a I'Académie Impérial&chnd Opéra".

¢ Voir H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de Bpkile Gautier &
Jean Cocteau (1870-1914)

® Raoul FEUILLET (1660-1710), suite aux travaux derf® BEAUCHAMPS (1631-1705), mit au
point un systéeme de notation de la danse (la chapége) en 1700, connu et utilisé dans toute I'Rero
Voir infra. pp. 100 ; 149.

4 Arthur SAINT-LEON (1821-1870) fut violoniste, c@lée danseur, chorégraphe réputé, trés attaché a la
musicalité et aux relations entre la musique etdiase, professeur de la classe de perfectionnateent
I'école de danse de I'Opéra. Il mit au point en218me méthode de notation de la danse, la
sténochorégraphie, et publia en 1&%61'état actuel de la danse

® Voir G. ASARO,L'Ephémére qui se veut éternel

® Ballet-pantomime en 1 acte créé le 20 octobre 1&®régraphie et livret: Arthur Saint-Léon ;
musique : Cesare Pugni, avec Fanny Cerrito et ABaint-Léon.

" Letters on Dancing.
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Friedrich Zorn, respectivement en 18%% en 1887 Grace & eux toutefois, une partie
du répertoire romantique a pu étre reconstitué.

Les sources sont également rares concernant tigsthéet l'art de la
chorégraphie, du moins les sources expertes,&'ése d'auteurs issus du champ de la
danse ou du moins se positionnant a partir de Bamp. Led ettres et entretiens sur
la danse ancienne, moderne, religieuse, civildhéatrale publiés par Auguste Bardn
en 1824, constituent un apport intéressant poumpcendre |'évolution du ballet, entre
autres la facon dont il s'est détaché des préceajgelloverre pour entrer dans le
Romantisme. En 1856, le chorégraphe Arthur SaionhLéxpose dans un petit
fascicule,De I'état actuel de la dansses remarques sur le statut et la place de la
danse, I'état du corps de ballet, ses conceptiédagogiques, ses regrets. Enfin, les
Lettres sur la Danse et la Chorégraphi®60), du danseur et chorégraphe August
Bournonville constituent une ressource précieuse, l@s compétences de l'auteur,
mais aussi par la distance critique qu'il a pu @agec le ballet francais et I'Opéra.
Arrivé du Danemark a Paris pour étudier la dans&834, il fut engagé a I'Opéra en
1826 ; de retour a Copenhague en 1830, il entretintDanemark la tradition
romantique tout en développant sa propre factuegs.cBorégraphies, conservées par la
tradition, sont encore considérées comme les plushps du style romantique.

Nous disposons aussi, pour approcher la réalitésdestacles, des comptes-
rendus et des critiques publiés dans les journdox€el intérét pour la danse en tant
gu'art spécifigue se manifeste dans la période alletbromantique. Derriére les
descriptions largement métaphoriques des évolutitass danseuses et danseurs, on
peut discerner l'esprit général des ballets romaes, les critéres d'appréciation du
public et leurs évolutions ; mais on trouve raretname description précise des pas
correspondant, par exemple, a "un flocon de nejgetombe du ciel, dans une journée
d'hiver pure et silencieuse'Les critiques fournissent peu de détails suralase elle-
méme, faute du vocabulaire adapté, et peu d'indicasur la chorégraphie. Il est bien
evidemment difficile de traduire la danse en maigitout dans un cadre le plus
souvent journalistique. Ce défi a I'écriture pagtigiu mouvement est certainement un
des éléments qui séduisit Théophile Gautier, qtiieleception parmi les critiques et
chroniqueurs. On a tort de lui faire parfois gra# ne pas rendre compte avec

! Katechismus der Tanzkunst

2 Grammatik der Tanzkunst

% Auguste-Alexis-Floréal BARON (1794-1861), hommeleltres et philosophe.
* Le Globe 7 octobre 1831 p. 1120.
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exactitude de la danse, de ne pas avoir écrit ed'qu appelle aujourd'hui une analyse
chorégraphique La chose n'était pas encore & l'ordre du jour.oHtre, Gautier
journaliste n'était pas libre de son écriture poemdre compte du mouvement et
traduire une poétique, dans le cadre de critiquestirtes, non pas a des
danseuses/danseurs ou a des poetes, mais a uatlegids'intéressait avant tout a
l'intrigue des ballets et a la morphologie des dasss. Il est le premier et le seul
critigue de son temps qui s'efforce de saisir ldiere de la danse, au travers de
descriptions souvent pittoresques et vivantes. lLa'autres évoquent bien davantage
les aventures sentimentales et la physionomie desedises que la danse, son regard
singulier et son talent permettent par moment, ravets de I'écriture, de capter
I'énergie méme de l'interpréte dans sa danse.

Avec les schémas et silhouettes esquissés pandesgraphes, les illustrations,
les estampes et parfois les caricatures apportessi des précisions pour retrouver un
style, des postures de I'époque, l'atmosphére, nsdtuer partiellement les
scéenographies ; toutefois, elles révelent souvehis des valeurs esthétiques
privilégiées, voire le regard du public que la itéade la danse. Ainsi, le regard
contemporain s'étonne devant les pieds des darseate des danseurs,
systématiquement représentés comme atrophiéspetire, les corps flottants souvent
dans un espace parfois dépourvu de sol, comme Faemito et Arthur Saint Lédn
ou Fanny Elsslérci-contre. On observe aussi la tendance & figerenouvement en
suspension proche du déséquilibre, qui spécifide merra, la danse romantique.

Ces images sont, avec les maquettes, les seuleesqour connaitre décdrs
et costumes aujourd'hui trés souvent disparus, principalentenfait des incendies,
fréquents. L'incendie de I'Opéra de la rue Le Reléd 28 octobre 1873 détruisit la
machinerie, tout le magasin d'accessoires, 520@ummes (les costumes sauveés
perdirent 60% de leur valeur), les décors de quoramds ouvrages, ainsi que des
instruments et de nombreuses partitions d'orchdite pertes furent évaluées a
2 300 000 francs, dont 1 000 000 pour les décoresgtimes) Vingt ans plus tard, en

! Comme le fait I. GUEST, dans son introduction &RUTIER, Ecrits sur la dansgp. 10.

2 http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7720408tit8m.r=fanny%?20cerrito, consulté le 15 février 2014

% http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b77207365ifém, consulté le 15 février 2014.

* Sur le sujet, voir C. JOIN-DIETERLH,es Décors de scéne de I'Opéra de Paris a I'époque
romantique

® Voir les travaux de M. KAHANE, ancienne directricke la bibliothéque-musée de I'Opéra, et
directrice du Centre national du costume de sceéee catalogues d'expositidDpéra, cété costumet

Le Tutu

® C. NUITTER, "Etat des pertes dans l'incendie d&31&auvetage des archives".
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janvier 1894, un nouvel incendie détruisit le magake décors de I'Opéra Garnier,

pourtant congu pour en minimiser les risques.

Fanny Cerrito et Arthur Saint-Léon
dansLa Fille de marbre
Pas de la Fascination.

Lithographie de Jules Rigo
18 cm x 18 cm.

La Mode, Revue Littéraire et
Politique, 15 novembre 1847.

War du fa Fapienasion

Source gallica.bnf.fr / Biblioth&gue nationale de France

LiartSodre: o

Fanny Elssler, role d'Alaine daha
Tempéte

Lithographie de A. Régnier.
23 cmx 18 cm.

L'Avant-scene. Journal des théatres
1834.

Source gallica.bnf.fr / Bibliothégue nationale de France



20

S'il apparait donc difficile de reconstituer ledldta romantiques donnés a
I'Opéra, on concoit que la difficulté est encoresphgrande concernant les ballets
donnés par exemple au Théatre de la Porte SairttAiVigui possédait également un
privilege pour le ballet, sans parler des trés mennb divertissements et ballets insérés
dans les spectacles du boulevard, particulierendans les féeries. Mais aucune
recherche n'ayant été menée sur ces danses & lhetuelle, on peut supposer que

certaines sources demeurent encore inconnues.

1.2 Mémoires et reconstitutions

Beaucoup de ballets sont aujourd'hui perdus, ceri@yant pourtant rencontré
un grand succes, comrea Révolte au séragn 1833. Pour d'autres, des fragments se
sont transmis ou on été reconstruif3'autres enfin ont été reconstitués intégralement
avec plus ou moins de bonheur.

Le ballet romantique a quitté la scene francaisesda seconde moitié du
siecle, et la transmission s'est interrompue aét@pC'est le cas dea Sylphide créée
en 1832, qui a cessé d'étre au répertoire de EOpRr1866, aprés des années de
succes. Toutefois, chorégraphes et interpretes geayent beaucoup ; certaines
chorégraphies ont été diffusées et sont restéeSpautoire a I'étranger (avec quelques
remaniements), notamment au Danemark et en R@&es. ainsi, par exemple, que la
chorégraphie de Filippo Taglioni pour Ballet des nonnede Robert le Diablea été
reconstituée, au XXsiécle, en labanotation d'aprés documents etioosat' August
Bournonvill€é. Grace a ce danseur devenu chorégraphe, la pluest ballets
romantiques frangais sont restés au répertoire alletBdu Danemark, et la mémoire
d'un certain style s'est transnfisé créa en particulier une nouvelle version lde
Sylphideen 1836, en remplacant la musique originale den8tthoeffer par une
partition de Lgvenskjold.

La Russie a également conserveé vivante la traditioballet frangais, en raison
des nombreux échanges entre les deux pays etpédance de grands chorégraphes

francais, tels Jules Perrot ou Arthur Saint-Léomi, s partagéerent entre les deux

! Comme le "pas de I'ombre"@tdine ou la célébre cachucha dansée par Fanny Elssltfe par
Friedrich Zorn, ou le "pas de six" da Vivandierenoté par Arthur Saint-Léon, reconstitués par Bierr
Lacotte. Voir J.-P. PASTORRIerre Lacotte - Traditionpp. 85-94.

Z La labanotation a été concue par Rudolf Laban demannées 1920. A. HUTCHINSON GUEST,
K. A. JURGENSONROobert le Diable, the ballet of the nuns. Labariotascore.

% Voir Auguste Bournonville
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capitales, et, plus tard, de Marius Petipa. Leeb8iselle (1841), qui avait quitté le
répertoire de I'Opéra en 1868 et n'avait plus atésél pendant plusieurs décennies a
Paris, fut repris a Saint-Pétersbourg (en 1884 880) par Marius Petipa, qui lui
intégra un certain nombre de modifications (vaviatile Giselle dans l'acte 1, port des
pointes pour le corps de ballet, etc.) ; il neredécouvert a Paris qu'en 1910, dans la
version des Ballets russes.

En France, Pierre Lacotte a mené un important itrdeareconstitution depuis
les années 1970, recréant a partir de documemsaqiiéLa Sylphidg1971),Coppélia
(1973), Giselle (1978), La Fille du Danube(1978), Nathalie ou La Laitiere suisse
(1980),Marco Spadg1981), etc: A titre d'exempl& pour reconstituea Sylphideil
s'est livré a un long travail d'enquéte, ayant gmint de départ un testament du petit
fils de Marie Taglioni, qui indiquait le nom etdi@sse des propriétaires des archives
de sa grand-meére, lesquelles avaient été dispedsfes des collections privées. Il
retrouva un nombre important de critiques de diffiés pays ou le ballet avait été
dansé, décrivant parfois précisément certainsqeasulta la correspondance ainsi que
les cahiers de cours de Filippo Taglioni (qui emseit parfois les pas de ses
chorégraphies a ses éleves), ses dessins et aotesgue la partition musicale du
chorégraphe, ou certains pas et mises en scenest étatés. Il retrouva également les
témoignages des danseurs qui avaient travaillé Blippo Taglioni en Russie, lors de
la présentation déa Sylphidea Saint-Pétersbourg, et les notes de Marius Retipa
reprenant les consignes de Jules Perrot. Il slesgi dondé sur la tradition orale,
recueillant les souvenirs de Lioubov Egorova quaitidansé la version de Marius
Petipa et tenait des informations d'un des derrpartenaires de Marie Taglioni,
Christian Johannsen, et ceux de Carla Zambelé;raBme instruite par une éléve de
Jules Perrot. Malgré cet immense travail, qui dpratre ans, des lacunes demeurent :
"Parfois, j'étais obligé — tel un archéologue —rédeomposer par intervalle 'dans le
style' pour unir les parties existantésiote Pierre Lacotte.

Reconstituer les pas ne suffit pas, les corps ardreg le chorégraphe explique
gu'il s'est également efforcé de retrouver le preard d'alors, en particulier celui du
buste, beaucoup plus en avant qu'aujourd'hui. kkeet@orté par les danseuses de
I'époque romantique étant selon lui en partie nesglole de ce placement particulier, il

1 Voir J.-P. PASTORIPierre Lacotte — Tradition

2 p. LACOTTE, "A la recherche du ballet perdu...", @5-26 et J.-P. PASTORPierre Lacotte -
Tradition, pp. 39-57.

3 P. LACOTTE, "A la recherche du ballet perdu..."2p.
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raconte avoir :

poussé les choses assez loin en demandant auxudassge bien vouloir porter des corsets
durant les répétitions. Ce qu'elles ont fini parefaapres une menace de gréve, tout de méme...
Ghislaine Thesmar a méme conservé son corset pepldareurs représentations. Cela l'aidait a

se tenir complétement en avant

Aussi rigoureuses que puissent étre les reconetigjt le résultat demeure
incertain. Chaque représentation fut différenteqgeie chorégraphe, chaque interprete
a introduit des modifications, chaque témoin n&itgé que sa vision ; les mémoires
les plus fidéles ne sont pas dénuées d'interpmétatil n'existe aucun moyen d'avoir
acces aux ballets tels qu'ils étaient, de recomstiévec exactitude les mouvements, le
style, les accents, ni de retrouver les faconsedenguvoir propres a I'époque. Les
spécificités des corps de I'époque en général dratse que la taille, inférieure a
celle des populations actuelles) et des corps dénsa particulier sont définitivement
perdues. Et, bien sdr, la qualité singuliere de @l telle interprétation. Enfin, c'est le
regard que nous portons, faconné par les esthétmprdemporaines, qui, s'il est riche
des connaissances et des méthodes d'analyse d#ujpuse révele incapable
d'apprécier la réception propre au passé.

Les travaux de reconstitution, notamment ceux der®ilacotte, restent
souvent contestés. D'autant que certaines modiificatont été volontairement
introduites : "Comme le public d'aujourd’hui n'amesait pas de voir débouler un
corps de ballet sur demi-pointes — expligue Pieaeotte —, j'ai opté pour les pointes,

"2 D'autres modifications ont été

aussi bien dand.a Sylphideque dansGiselle
introduites pour des raisons techniques, comme uppression de certaines
machineries, la simplification des vols pour limiles risques d'accidents, et dans
Gisellele remplacement des entrées de Bathilde qui stafieent toutes a cheval, par
des entrées a pied. Trahison pour [l'historien-retes, mais pour le public ? La
question de savoir s'il vaut mieux restituer lanferou I'esprit, décevoir un public
désorienté par une technique qu'il percoit comnpase, ou, avec les moyens de la
technique actuelle, tenter de reproduire la peroepd'autrefois, n'est pas simple a
résoudre, ou du moins se pose differemment selonpdespective choisie :

reconstitution historique rigoureuse ou reconsttuprivilégiant la réception.

1 J.-P. PASTORIPierre Lacotte - Traditionp. 45.
2 bid., p. 36.
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2. Sur celles et ceux firent la danse au XIXe siécle

Sur le fonctionnement des théatres, les administist les reglements, les
contrats, nous disposons de sources importante®nuare toutes exploitées (je pense
aux archives d'autres théatres que I'Opéra a Barile théatres de province). L'Opéra
de Paris est de loin le lieu le plus riche, norlesaent par ses archives, conservées a la
bibliotheque-musée de I'Opéra et aux Archives nates, mais encore par les données
figurant dans certains ouvrages, comme ceux dél-®éate’, de Louis Paliantiou de
Charles Nuittet pour n'en citer que quelques-uns. Toutefois, isa en régie en 1831
est suivie d'une période ou les sources adminiggatdeviennent clairsemées ; les
décisions concernant le fonctionnement — résulsoivent du bon vouloir des
directeurs —, ne sont accessibles qu'indirectenyeart,des sources secondaires. Le

registre des archives de I'Opéra de Paris notiéedia en introduction :

A partir de 1831, avec la direction du Dr VéroQpéra est placé en régie intéressée et les
registres consignant les décisions du directeut fotalement défaut. lls ne réapparaissent
gu'entre 1854 et 1866, lorsque, aprés la faillite ditecteur-entrepreneur Nestor Roqueplan,
I'Opéra est a nouveau replacé sous l'autorité tdirde I'Etat, entrant dans les attributions du

ministre de la Maison de I'Emperé&ur

Durant cette période, particulierement importargesd'histoire du ballet, il est
donc difficile de reconstituer dans la continuigs lhiérarchies par exemple, les
salaires, ou encore le fonctionnement de I'écoleaneseé.

Les choses deviennent beaucoup plus complexeseelmreque l'on s'intéresse
aux gens de danse, danseuses, danseurs, choré&grdphg I'exercice de leur art et
leur quotidien, dans leur parcours. La thése deiseourRobin-ChallanDanse et
danseuses a I'Opéra de Paris, 1830-1850 - L'endearsiécor constitue en 1983 le

! L'Académie royale de musique. Epoque de la Redianrél838),Mémorial du grand Opérg1847),
L'Académie impériale de Musiq#855). LeMémorial du grand Opéralonne par exemple beaucoup
de renseignements sur l'organisation du persorffraincois Joseph-Henri de Blaze dit CASTIL-
BLAZE, fut critique musical, compositeur et éditeuirpublia des chroniques musicales dendournal
des débatsd820 a 1832, puis écrivit dah® Constitutionnelll rédigea les histoires du Théatre des
Italiens, de I'Opéra et de I'Opéra Comique, ainsides articles sur I'histoire de la danse.

2 petites archives des théatres de Paris. Souvergrslid ans. Théatre impérial de 'Opé(a8s65),
document purement administratif, malgré son titoe é@voque des mémoires. Louis PALIANTI, fut
metteur en scéne et auteur dans les années 1830vdss de mise en sceéngoncernant de nombreux
ouvrages de I'Opéra et de I'Opéra Comique.

3 "Etat des pertes dans lincendie de 1873. Sauveiag archives'.e Nouvel opérg1875), Note
relative aux archives et a la bibliotheque de I'@p€L880). Avocat a la Cour d'appel de Paris, Charles
Nuitter fut également auteur dramatique et libsedt; il découvrit les archives de I'Opéra de Pauis
début des années 1860, non traitées, et en devinbhservateur (non rémunéré). Grace a lui, la
bibliothéque de I'Opéra fut fondée le 16 mai 1886l ne cessa de I'enrichir.

* Archives de I'Opéra de Parig. 15.

® Une thése effectuée par Emmanuelle DELATTRE dse#lement en cours sur ce suijet.
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premier travail scientifique d'importance en Frammeur reconstituer une histoire
sociale des danseuses a cette époque, exploérrat différentes archives. Beaucoup
sont encore a découvrir et a dépouiller. Beaucdaptr@s ont disparu ; une grande
partie de celles de la police par exemple, imptegpour examiner de plus pres les
liens mythiques entre danse et prostitution

Les témoignages directs des danseuses, danseutsgesmde ballets ou
chorégraphes sont rares, sous forme de notes latticls, de mémoires ; bien peu ont
été publiés. Beaucoup des danseuses/danseurs péral'Qenaient de classes
défavorisées ou de familles d'artistes et s'expeimigoeu par écrit, d'autant que leur
emploi du temps ne leur en laissait guére le Igisir qui se serait préoccupé de les
éditer, ou méme de porter attention a leurs pendégselques textes seront publiés,
surtout vers la fin du siécle : le livre, mi-ménesiy mi-traité de Berthe Berrfayes
mémoires de Cléo de Mérotleu le roman trés autobiographique de Jane Hfigard
Peu de documents se révelent aussi riches quedetsbien plus tard, les mémoires
de Bronislava Nijinska L'un des premiers ouvrages sérieusement docursanténe
danseuse (postérieure a la période romantique), &fwmy, sera celui de Quatrelle
I'Epine en 1902 Etonnamment, les mémoires de Marie Taglioni dbekiste sept
versions & I'Opéfan‘avaient jamais été réellement étudiées jusgesarécemmefitce
qui témoigne du peu d'intérét historiographique rpone figure pourtant devenue

mythique.

L'essentiel des connaissances et des représestgtiennous avons du monde
de la danse provient de témoignages plus ou madaeles de contemporains,

directement impliqués dans la vie des théatres,nuores directeurs de I'Opéra de

! Une grande partie des archives de la Préfectutotiee de Paris furent détruites en 1871, et gar |
suite, les dossiers des commissaires de policeecoait le XIX furent brilés en 1945. Récemment,
Gabrielle Houbre a publié Iesrchives secretes de la police des meequs correspondent au registre
BB/1 des femmes soupconnées de prostitution cléindest fichées sur une période qui va de juin 1861
a février 1876.

2 B. BERNAY, La Danse au théatre

% C. de MERODE (1875-1966), danseuse de 'Opérablépen 1956 e Ballet de ma vie

4 J. HUGARD,Ces demoiselles de I'Opénaublié en 1923, mais qui relate ses expériendadia des
années 1890.

®>B. NIJINSKA, Mémoires : 1891-1914Traductionde :Early memoir, Paris, Ramsay, 1983.

® M. QUATRELLES L'EPINE Une danseuse francaise au XBiécle. Emma Livry

" Bibliothéque Musée de I'Opéra, Fonds Taglioni R 19

8 Le travail en cours de Vannina Olivesi est le figgra se pencher de fagon rigoureuse sur cetteeour
soulevant, entre autres, la question de l'authightie certaines versions.
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Paris Louis Véroh Nestor Roquepldnou Alphonse Royér ou le secrétaire de
l'administration Nérée Desarbfese critique musical Castil-Blase a publié plusgeu
ouvrages documentés, malgré le c6té accrocheur edrins titres I('Académie
impériale de musique - Histoire littéraire, muskealchorégraphique, pittoresque,
morale, critique, facétieuse, politique et galadtece théatre de 1645 a 1§5&astil-
Blaze a d'ailleurs largement été pillé par d'autnggurs, comme Georges d'Heylli par
exemplé. Les Manuscrits de I'habilleude redécouverts & la bibliothéque de I'Opéra
par Louise Robin-Challan puis par Jean-Louis Tamyamnstituent une source
unigue. Il s'agit d'ouvrages anonymes se présentanine le journal d'une habilleuse
de I'Opéra. lls furent en réalité rédigés, commarlbntré Jean-Louis Tamvdcear
Louis Gentil, engagé a I'Opéra en qualité de "édetr du matériel" en juin 1831,
aprées avoir été secrétaire de Jean-Charles HarBOdeon ; il fut également
cofondateur diConstitutionnelen 1815, puis diercure journal littéraire, en 1829.
Louis Gentil, qui se décrit lui-méme de facon fpeu sympathiqie fréquenta
beaucoup les foyers des théatres, et obtint diwctdite Duponchel un logement de
fonction sous les combles de I'Opéra en 1835, caugpermit d'observer tout ce qui
se passait et rend ses écrits intéressants a hgad@gards, bien qu'ils soient marqués
de son esprit particulierement caustique et, contendtre choisi par Jean-Louis
Tamvaco l'indique, cancanier. Trois tomes Mesuscrits de I'habilleuseouvrent les
années 1836, 1837 et 1838, un quatrieme tome,améaclcouvre la période de 1839 a
1848.

Enfin, sans qu'il s'agisse véritablement de romanstrouve de nombreux

! e docteur Louis Véron (1798-1867) fut le prend@ecteur administrateur privé de 'Opéra de Paris,
de 1831 & 1835.

2 Louis-Victor-Nestor ROQUEPLAN (1804-1870), littéear et journaliste, rédacteur en chef et
fondateur duFigaro en 1827, il rédigea le feuilleton dramatiqueClnstitutionnela partir de 1862. Il

fut administrateur de I'Opéra de 1847 a 1854, régslement de I'Opéra Comique, du Théatre des
Variétés, des Nouveautés, du Chatelet ; il s'ltustomme dandy. Ses propos sur la danse sont
particulierement conservateurs et misogynes.

3 Alphonse ROYER fut journaliste aventoret auteur de livrets d'opéras, directeur de I'Qd#® 1853

a 1856, puis de I'Opéra de 1856 a 1862.

* Nérée DESARBRES (1822-1872), auteur dramatiquesefarétaire de I'administration de I'Opéra sous
la direction d'Alphonse Royer.

® G. d'HEYLLI, Foyers et coulisses : histoire anecdotique destthéade Paris : Opéral'Académie
impériale de musiqye¢ome 2, p. 145.

®J.-L. TAMVACO, Les Cancans de 'Opéra — Le journal d'une habike(is336-1848)

" Pour toutes les précisions concernant l'idengtd'aliteur, I'histoire des manuscrits, on se repara
I'édition critique publiée, sous son nom, par Jeanis TAMVACO.

8 Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1837in J.-L TAMVACO, Edition
critique du manuscrit, tome 1, p. 364.
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récits, plus ou moins romancés, mais se donnafbusicomme des études quasi
anthropologiques, des amateurs de ballets et dedses qui fréquentaient assidiment
les coulisses. Comme le précise Georges Touchduobdea qui ne fait pas exception a
la regle, lorsqu'il est question d'Opéra, c'edtjttors I'Opéra entendu dans ses maeurs
secrétes, dans ses allures galahte®our les tableaux concernant la période
romantique, citons quelques titres (publiés a t&eoou postérieurement)es Petits
mystéres de I'OpérgAlbéric Seconfl 1844), Mémoires d'un petit banc d'Opéra
(Charles Aragd 1844), Chroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 16€/518
(Georges Touchard-Lafosse, 1846gs Coulisses de I'OpéréNestor Roqueplan,
1855), Petits mémoires de 'OpérdCharles de Boigrie 1857), Sept ans a I'Opéra
(Nérée Desarbres, 1864perriere la toile : (foyers, coulisses et comédjens
Physiologies des théatres parisieridlbert Vizenti, 1868),Au bout de la lorgnette
(Paul Mahali, 1883, sorte de recueil de portraits de gens @étih, dont de
nombreuses danseuseSks demoiselles de I'Opéfdn vieil abonné pseudonyme de
Paul Mahalin, 1887), ...

On éprouve vite une impression de déja vu a livs wes auteurs qui se citent
plus ou moins mutuellement, reprenant les mémesdates, les mémes schémas (la
dureté des lecons, la répétition, les rats, leesée rats, ...) et les mémes stéréotypes.
Paul Mahalin (qui signe anonymement "un vieil al@hmremporte certainement la
palme de la compilation, citant, souvent expliciéemn d'ailleurs, Albéric Second,
Charles de Boigne, Nestor Roqueplan, Nérée Desarbeprenant longuement un
certain Guillaume Le Flaneyrdes anecdotes de Louis Véron, empruntant des
expressions a Théophile Gautier ...

Georges Touchard-Lafosse, qui nie pourtant damgrdductiod de ses

! G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de 'Opéra, 16@%5;1®me 2, volume

4, p. 386.

2 Albéric SECOND (1816-1887) fut homme de lettresjrialiste, un des fondateurs de Comédie
Parisienneet duGrand Journal entra en 1860 a la rédaction Higaro. Il fut auteur de piéces et
vaudevilles.

% Jacques ARAGO (1790-1855), romancier, auteur diigoeet explorateur.

* Comte Charles de BOIGNE (1808-1896), I'un des dtears du jockey-Club, occupant trés actif de la
loge infernale il dissipa rapidement sa fortune, fut ruiné pae wescroquerie portant sur la loge
infernale. Il fut éditeur du journdle Constitutionnekt administrateur de chemin de fer.

®> Paul MAHALIN (1838-1899) est le pseudonyme d'EnBlendet, écrivain de littérature populaire, de
suites de romans d'Alexandre Dumas, et de "patrdi# comédiennes, danseuses ou femmes du demi-
monde.

® LE FLANEUR G.,Etrennes aux oisifs, petite biographie dramaticgithouette des acteurs, actrices,
chanteurs, cantatrices, danseurs, danseuses.ettc, des théatres de la capitalRaul Domére, 1821.

" G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 16@5;1®me 1, vol. 1,

p. vj.
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Chronigues secrétes et galantes de I'Opgaiaues en 1846 qu'il existe un quelconque
rapport entre son ouvragelats Mysteres du Grand Opéde Léo Lespes, paru 1843,
ou avecles Petits mysteres de I'OpédiAlbéric Second, de 1844, se montre
parfaitement lucide quant a la vogue de ces ousradgalisserte longuement sur le
golt du public pour leMystéresen général — aprdses Mystéres de Paris'Eugéne
Sué et Les Mystéres de Londrede Paul Féval— et pour ceux de I'Opéra en
particulier, sur le "progrées du mystére investigatgqui, de nos jours, se plait a
explorer un monde composé par lui, au physique o®ram moral, de fables et de
vérités, de naturel et de caprice idéahVec beaucoup de lucidité il notait déja, dans
un ouvrage précédent: "Ah ! si l'on pouvait brach&ous une jolie couverture
jonquille, gris-perle ou vert tendre, huit ou diglwmes intitulés : Chroniques secretes
de I'Opéra, quelle opulente affaire pour un éditeu* Il note également, avec une
ironie prémonitoire, si l'on considére la liste WWages sur le méme théme que,
"malheureusement, aprés les imitateurs viendrams leopistes, puis les plagiaires de
ceux-ci, puis cette tourbe écrivassiére qui dégradmature, avilit les meilleures
conceptions, pour en tirer quelques drachmes diatdd a tradition de ces essais
"documentaires” ou "historiques"”, presque toujquétextes a voyeurisme et parfois a
discours moralisateurs, qui ne s'intéressent quaifamais aux ballets et a I'art de la
danse, mais toujours a la vie privée des dansessgmursuivra bien au-dela du XIX
siecle, avec par exemple en 1930, la parutiorDed#soiselles d'Opérale Louis Léon-
Marin, dans la pure lignée d'un paternalisme égdldu siécle précédent.

L'intérét porté a I'Opéra et aux coulisses desttbe&'inscrit en partie dans la
vague des "physiologies” qui déferle dans les ari&0, courts textes, souvent
humoristiques, présentant des types psychologiqugsrofessionnels, ou encore des
lieux, publiés dans des ouvrages de petits formaxsprix modestes, parfois rédigés

par des écrivains reconnus et illustrés par dedgramoms (Gavarni, Daumier, Henri

! Publiés danke Journal des Débaentre le 19 juin 1842 et le 15 octobre 1843.

2 publiés dand.e Courrier francaisentre le 20 décembre 1843 et le 12 septembre 184 le
pseudonyme de Sir Francis Trolopp.

* G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 16@/5;1®me 1, vol. 1,

p. 16.

* A. JULLEMIER [G. TOUCHARD-LAFOSSE]Mémoires authentiques d'une sage-femme par Mme
Alexandrine Jullemier, sage-femme de la facult®ales, p. 317.

® G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 16685 28me 1, vol. 1,

p. 17.
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Monnier, etc; on trouve ainsi danses Francais peints par eux-mémdsa Mére
d'actrice (Louis Couailhac, 1840),a Figurante(Philibert Audebrand, 1840) &k Rat
(Théophile Gautier, 1841). Proches de ces physedodes tres nombreux portraits et
descriptions sociales, dans la petite et la gréitt@eature ; Balzac, les freres Goncourt
ou Zola ont ainsi nourri notre imaginaire et I'nigdgraphie du siécle. Des tendances
qui rejoignent l'intérét pour I'anthropométrie,playsiognomie, la phrénologie depuis
Lavatef, Galf jusqu'a Lombrosb

Physiologies, physiognomies, l'iconographie n'est en reste. De nombreux
peintres ou illustrateurs comme Eugéne Lami (18880}, Edgar Degas (1834-1917)
ou Jean-Louis Forain (1852-1931), pour ne citerlgaglus célébres, se sont attachés
a représenter le monde de la danse, presque telgesrcoulisses. Il faudrait se garder
de prendre ces ceuvres pour des témoignages fidllles réalité. lls révelent tout
autant le regard et les priori de l'artiste que les attentes de son public. Corame
subtilement pointé Huysmans, le réalisme des taklei® Degas s'apparente a celui
des écrits des GoncourtL'observation — écrit-il — est tellement précigee, dans ces
séries de filles, un physiologiste pourrait fairgeelcurieuse étude de l'organisme de
chacune delle§’ Mais & linverse, Degas ne s'est pas privé d&tutes
"physiologistes"” pour réaliser ses portraits. Lehezche d'Anthea Callen sua Petite
danseuse de quatorze afexposée en 1881) démontre de facon irréfutabieban le
peintre, qui n'ignorait rien des travaux sur la gbgnomie et I'anthropologie de son
épogue, loin de réaliser un portrait de cire réalie Marie Van Goethem, s'est inspiré
des travaux de Lombroso pour ses esquisses, den factui donner le facies
caractéristique des étres dégeneéreés, de bassetiextyaondensant dans sa statuette
tous les préjugés de sexe, de classe et de rasendeemp$ N'aurait-il pas dit, & un

‘4l

riche amateur qui lui avait "emprunté” I'une de dasseuses modeles : "Monsieur,

! Voir l'introduction d’A. MONTANDON &Paris au bal. Treize physiologies sur la dangp. 9-12. Et
sur les "physiologies" en général, R. SIEBURTH, &Uméologie du lisible : le phénomene des
Physiologies".

2 Johann Kaspar LAVATER (1741-1801) : théologiereivain suisse, connu pour son ouvrage sur la
physiognomonie.

® Franz Joseph GALL (1758-1828): médecin allemasahsidéré comme le pére fondateur de la
phrénologie.

* Cesare LOMBROSO (1835- 1909) : professeur de niéeldégale italien, auteur de théses sur la
morphologie des criminels.

®J. K HUYSMANS, Ecrits sur l'art 1867-1905p. 181.

® |bid., p. 180.

" A. CALLEN, "Anatomie et physiognomie : LRetite danseuse de quatorze alesDegas".
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vous n'avez pas le droit de nous prendre nos tufils

Pour en finir avec le panorama des sources qui remseignent sur les actrices
et les acteurs de la danse, sur les fonctionnemeatd'Opéra, de nombreuses
chroniques et mémoires peuvent fournir ou confiroegtains éléments, au détour des
pages : Mémoires d'Alexandre Dumas,Journal des Goncourt,Livre de bord
d'Alphonse Karr, chroniques de Delphine de Girgrdorrespondances diverses, etc.,
qui sont loin d'étre toutes explorées. Le dépamidet des journaux intimes et des
correspondances des femmes qui assistaient alésegpations est la seule source qui
puisse rendre compte de la réception des speciaaids public féminin. Cet immense
travail demeure a faire, et la réception féminies Hdallets constitue un point aveugle
de la recherche a I'heure actuelle.

"Il n'est pas un chapitre de roman, quelque bizau'# soit, dont le corps des
danseuses n‘ait fourni le texte? Faut-il ici, comme sources, parler des fictions, ou
leur donner plutét une place dans I'élaborationrdgthes ? Les deux sans doute. Les
fictions sont souvent difficiles a séparer des tsgcitémoignages et études
précédemment évoqués. Ainsies Petits mysteres de I'OpéddAlbéric Second se
présentent sous forme romancée mais n'en offreninméns un témoignage précis sur
le public de I'Opéra, tandis que beaucallplistoires de I'Opéra sont plus que
fantaisistes. Certaines fictions constituent ung'@® majeure pour I'élaboration de ce
qui deviendra [I'histoire officielle de la danse, mburriront de facon durable
I'imaginaire collectif, commé.es Cardinalde Ludovic Halévy (publié darisa Vie
Parisienng, suivi deMonsieur et Madame Cardindla Famille Cardina) Les Petites
Cardinal, parus entre 1872 et 1883 Famille Cardinaldevait étre illustrée par une
série de monotypes de Degas, une trentaine d'é@seuvnoir et blanc. En 1996, pour

I'historien d'art Richard Kendall :

Le caractére ouvertement sexuel de bien des graderéa famille Cardinal — ou il n'est question
que de flirts poussés et poursuites effrénées s‘ast pas affadi et le texte publié des nouvelles

d'Halévy est encore plus licencieux, sinon confoame moeurs du théatre

Sans étre aucunement spécialiste de la danseutied][...] les monotypes de

la famille Cardinal évoquent puissamment les résl#fociale$c'est moi qui souligne]

1 G. LASCAULT, Figurées, défigurées. Petit vocabulaire de la fémireprésentéep. 136.

2 A. JULLEMIER [G. TOUCHARD-LAFOSSE]Mémoires authentiques d'une sage-femme par Mme
Alexandrine Jullemier, sage-femme de la facult€ales, p. 343.

¥ R. KENDALL, Les Coulisses de Degas 11
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du monde de la danse de I'époque de Dégambntrant ainsi la vitalit¢ des
représentations forgées par le XI¥écle dans I'historiographie contemporaine. Cette
série inscrira en effet puissamment et durablemdsnts ['imaginaire collectif
I'association danseuse/prostituée et la figuradedre maquerelle.

Réciproquement, certaines fictions trés peu étsdidemanderaient a étre
décryptées, comme les nombreuses parodies quinnhettescéne des personnages
réels de la danse, connus sans doute d'une grartteegu public d'alors, mais dont les
allusions nous demeurent obscures. L'éclairagergpperait d'autant plus intéressant
que ces parodies étaient avant tout destinéespahlit populaire, dont nous ignorons

quasiment tout de ce qu'il savait et pensait diethaurtout a I'Opéra.

Toutes les sources évoquées apportent des éléplaateu moins veéridiques,
plus ou moins précis. Elles révelent surtout unande cohérence dans les
représentations de la danse et de ses actriceteata Reste a déterminer I'écart entre
ces représentations et la réalité, la part de naiplagiats dans ces récits, a mettre a
jour les silences et les non-dits, a poser de rimsvquestions : il est bien difficile de
trouver par exemple autre chose que des indicedastmcon dont les danseuses
concevaient leur propre pratique en tant que psajaset art, avant la fin du siécle.

La plupart des auteurs cités précédemment seroenest de référence et de
source a nos histoires de la danse. Sans niemitiguét, il serait souhaitable que leurs
témoignages soient davantage questionnés. |l demessentiel de resituer chacun
d'eux socialement et chronologiquement, afin dévitonfusions et raccourcis
temporels, afin de saisir une part des distorsguesleurs points de vue imposent aux
faits, et saisir les idéologies qui structurentaiees représentations. Or, bien souvent,
tous ces écrits sont alignés sans hiérarchie, copmdgentant le méme degré de
crédibilité, et sans étre situés. Connaitre lestippeements politiques de Nestor
Roqueplan permet de mieux saisir les intentiorla portée de ses propos ironiques et
de son mépris vis-a-vis des revendications socidéssdanseuses et des artistes, de
mesurer les orientations que sa direction a faihgwe a I'Opéra. Dans un autre registre
et a une autre période, la personnalité et I'oeder&rancois Coppée permettent de
replacer et de requestionner sa description si estdueitée du foyer de I'Opéra,

présenté comme un "marché aux esclaves". En caoasid®rigine de ces sources, on

bid., p. 12.
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ne peut manquer de remarquer qu'elles provienrresgipe exclusivement de gens de
lettre et/ou de directeurs de théatre, de riche#spibref des groupes sociaux qui
s'affirment comme classe économiquement dominanet oomme élite intellectuelle.
Elles sont également toutes masculines. C'est diomegard doublement dominant qui
regarde le monde de la danse, et qui en constraimémoire. L'histoire des danseuses
se heurte aussi aux falsifications, aux silencea &bubli général de I'histoire des
femmes, silences et oublis masqués par I'omnipcésaes représentations auxquelles
elles ont donné lieu. Enfin, I'histoire de la darest souvent confondue avec la

chronologie des ballets et des danseuses.

3. La danse dans le siecle ; élaboration des mythes

La danse et la danseuse apparaissent de facon gbsesssionnelle dans
l'i'maginaire du XIX siécle. Du Consulat a la Premiére guerre mondialdanse est
partout ; rarement on a autant évoqué, invoquérse, les danseuses ; rarement on a
autant dansé, sur scene (les ballets, les divemissts des opéras ou des pieces de
théatre, les music-halls, les expositions, ...) estie scene (les bals privés, les bals
publics, les fétes et les rassemblements) ; rarefaatanse a autant été présente dans
la littérature, le théatre, la peinture. L'abondaxes références a la danse explique
sans doute pourquoi les études contemporainesnpald®antage sur la danse dans la
littérature que sur la danse elle-méme. Romansyall@s, pieces de théatre, parodies,
biographies, chroniques, ... mais aussi balletspoat cadre 'Opéra, mettent en scene
les coulisses de la danse, les danseuses, des $equnelansent. Le godt pour la
pratique de la danse se conjugue avec une fasmnabur les danseuses. Dans
l'imaginaire du XIX siécle, quand elle n'est pas pratique socialeddase est
intrinsequement liée a la danseuse qui incarn@r@gctions fantasmatiques d'abord
des classes dominantes, matériellement ou cukuonelt, puis de I'ensemble de la
société. Il est certain que la danse a véhiculéunumaginaire aussi pour les femmes,
dans toutes les classes de la société, mais nosavoeas que peu de choses sur cet
imaginaire, surtout dans les trois premiers qudnssiecle. On constate simplement
I'importance des "vocations", qui conduiront legsia I'Opéra, les autres dans des bals
populaires ou elles deviendront parfois virtuoses.

La danse fait aussi la mode ; dans les années d838habille et on se coiffe
"a la Sylphide" (comme beaucoup plus tard "a laoGlé Mérode"), une sylphide

devient un mot courant pour désigner une jeune femras mince, Henri de
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Villemessant crée la revue de moda Sylphideen 1840 ; on emploie le verbe
“"taglioniser”, pour signifier dématérialiser etrifpialiser quelque chose, ...

J'ai évoqué la vogue des "mystéres”, les coulidseBOpéra et des théatres
stimulent les imaginaires du fantastique : vieuxtirb@nts, couloirs, escaliers,
machineries et dédales des coulisses avec desditoeateurs commeaes Mystéres du
Grand Opéra(Léo Lespés, 1843) ; Nestor Roqueplan évoque &3 1ie sombre
histoire d'amour et de mort dans la salle de laLeu®eletier et I'existence d'un vieux
squelettd Paul Mahalin reprend I'histoire en 188Gaston Leroux écrira son célébre
Fantdme de I'Opéran 1910.

La danse fut naturellement le sujet de beaucoupatiets. Il faut dire que la
conception méme du ballet, qui devait étre "réglistnéme dans la féerie et
I'exotisme, imposait que la danse ait une placigimgdans le scénario Florinde (e
Diable boiteu) est danseuse a I'Opéra de Madrid, Beatri Jolie fille de Gany
prend des lecons de danse et Diana est premiesewsn a la Fenice de Venise,
Giselle bien sar, meurt d'avoir trop aimé la darisseFonti, dans le ballet éponyme est
étoile a la Pergola, et d'autres encore.

La peinture n'est pas en reste, a c6té des peiaetrilsistrateurs qui veulent
délivrer des témoignages, plus ou moins réalistesne compte plus ceux qui ne
cessent de représenter des créatures virevoltaylpbjdes évanescentes ou sorcieres
au sabbat. Plus le siécle avance, plus ces figimesantes se multipli€ntL'Art
nouveau constituera le summum de l'intégratiorad#ahse dans les arts plastiques. Et
on ne saurait oublier la figure embleme de la décee : Salomé.

Ce sont bien entendu les classes dominantes cquarkant et qui ont laissé des
traces, mais la danse est aussi tres présente lelnsspaces populaires, et tous
participent a la création d'un univers mythique.da@se en tant que pratique envahit
toutes les couches sociales. Les bals de sociés éals publics l'inscrivent dans le
quotidien des Parisiens. lls génerent tout un systde représentations constamment
en interaction avec celles du ballet et de I'OpErancois Gasnault a montré de fagon
détaillée I'impact des bals publics dans la vigadecla fagcon aussi dont le contexte —

les différences de classe, les événements pol#tigumnt travaillé a la fois les pratiques

! N. ROQUEPLAN,Les Coulisses de I'Opérp. 51.

2P. MAHALIN, Ces demoiselles de 'Opénap. 38-39.

% Voir M. SMITH, Ballet and Opera in the Age Gfiselle, pp. 66-67.

* Voir particulierement B. DIJKSTRA,es Idoles de la perversité - Figures de la fematalé dans la
culture fin de siecle
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de ces bals, les représentations de la danse eladssusésLa dansomanfeenvahit
Paris dés le Consufaet se poursuit jusqu'a la fin de la monarchie diéed (qui
connaitra la "polkamanie™). Les enjeux de classedetsexe qui travaillent ces
manifestations sociales, en particulier dans lels Ipablics, restent voilés sous
I'engouement général et ne se manifesteront oumerteque sous le Second Empire.
Le déclin des bals publics qui s'amorce aprés Moluéon de 1848 se fait
parallelement a un clivage social et a la montéeedméfiance de plus en plus grande
envers les classes et la danse populaires, ceti@iedevenant le creuset supposé de
la délinquance et de la décadence des meceurs. €Cewstout les danseuses qui en sont
rendues responsables. Francois Gasnault démommaeat la réprobation va s'abattre
sur elles, femmes du peuple, danseuses occasiesndinais frélant le
professionnalisme), courtisanes, prostituées, ddapale mauvaises meceurs et surtout
coupables de transgresser les barriéres sociales,des figures telles Pomaré (Elise
Sergent), Céleste Mogador, Rose Pompon. La puidican 1854 des mémoires de
Céleste Mogador, ancienne reine du Bal Mabille @145, souléve un intérét et un
scandale considérabfe€lle y raconte en effet comment, & la suite deocistances
tragiques et accidentelles, elle devint prostitysisis danseuse acclamée pour ses
polkas au bal Mabille, maitresse d'un duc et ecdimtesse de Chabrillant grace a un
riche mariage en 1883Rien dans ses débuts qui puisse choquer ; bieorstaire, le
lectorat pouvait y voir le récit véridique de ce'ilglisait chez Eugéne Sue ou les
Goncourt. Ce qui fit scandale ne provenait pas al@is dissipée, mais bien de la
transgression de classe : une fille de rien, dagseancienne prostituée épousant un
aristocrate. Le réveil de la morale et des craistesales, qu'analyse finement Francois
Gasnault, cette condamnation des danseuses denlmaispas e€pargné les danseuses
des théatres, dont celles de I'Opéra, d'autantqulietles aussi venaient de ces classes
laborieuses, potentiellement dangereuses, et nessajent souvent les frontiéres
sociales, d'autant plus aussi que la limite ergsedanseuses des bals, chahuteuses,

polkeuses et les professionnelles devenait plugefldes secondes prenant des cours

! F. GASNAULT, Guinguettes et lorettes — Bals publics et dans@koéa Paris entre 1830 et 1870

2 Le phénomeéne donna lieu & un célébre ballet-panterde Pierre Gardel en 180G Dansomanie

% Les bals de I'Opéra furent rétablis en 1800 (arteéééaDansomanig une disposition politique de
Bonaparte. Ces bals furent cependant trés padisulpuisqu'il s'agissait de bals d'usage, d'alatese
était proscrite, ce qui donna lieu a plusieurs débments.

* Elisabeth VENARD, comtesse Lionel de CHABRILLAMémoires de Céleste Mogador : Adieux au
monde Paris, 1854, réédité sous le tiMémoires de Céleste Mogadet |., Edition de Crémille, 1968.

® Elle fut rapidement veuve et, spoliée par sa bfalieille, vécut comme dramaturge ; elle fut méme
directrice du théatre des Folies-Marigny durananoren 1865. Elle mourut en 1909.



34

de danse, étant engagées dans des théatres sesgntiaidis que de leur coté, les
ballerines participaient a des bals-spectaclede quublic se mélait aux artistes. Cette
porosité s'exprime au niveau esthétique, ballelaases sociales dialoguant jusqu'a la
fin du siécle, comme en témoigne le chorégraphbukrBaint-Léon, maitre de ballet
et professeur a I'Opéra lorsqu'il en appelle, &618ux danses de société et surtout a
la "danse prohibée (la chahut), aux figures telles que Brididi, Rigfte et Rose
Pompon pour rénover la danse de bAllet

Le bal fascine le siécle, les danseuses aussi. dreseden tant qu'art le
fascine-t-elle ? La littérature romantique abordmtiers les sujets qui traitent de I'art
et de la création (contribuant par la a forgerdare de l'artiste), mais elle n'abordera
pas la danse sous cet angle. Alors que le poeke peintre dans I'exercice de leur art
sont des personnages récurrents dans les écréiecla, les danseuses n'apparaissent
jamais ainsi, mais comme personnages secondaiezsaexx plutdt la galanterie ; les
danseurs et les chorégraphes sont absents. La @apaeitra, chez Théophile Gautier
et surtout, a la fin du siecle avec I'Art nouveaamme une visualisation poétique, une
métaphore de I'écriture ou d'une poétique du moewemue les écrivains ou les
plasticiens s'efforcent de saisir. C'est en paptéee a cette conception métaphorique
qui la subordonne a la poésie ou aux arts plagjoy€un espace s'ouvrira pour des
formes radicalement nouvelles a la charniére du®XiXdu XX siécle, alors méme
gu'elles étaient portées par des femmes (LoierFetlllsadora Duncan) et que la danse
commencera enfin a étre envisagée pour elle-mésiafflimer dans son autonomie et

rompra — du moins partiellement — avec les reptétiens précédentes.

Littérature, chroniques, témoignages, issus déef@ur, mais aussi parfois de
I'intérieur, du champ de la danse, ont contribeérsstruire et a imposer une vision qui
se confond pour nous avec la réalité. Dés les pesndu ballet romantique, un
véritable récit mythique de la danse se met eneplgatre le mythe littéraifeet le
mythe anthropologique. C'est d'abord un récit feewtade la danse et du ballet qui
s'élabore, au travers des "histoires de la damge"spnt le plus souvent des histoires
de danseuses) qui fleurissent au cours du sieatlus dans la seconde moitié. Le
XIX € siécle ne s'est pas contenté de construire gpakien sa version de I'histoire de la

danse de son temps. Il a aussi réélaboré cellsiéiees passés, et particulierement du

1 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la dansp. 19.
2Voir P. SELLIER, "Qu'est-ce qu'un mythe littérafré.
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XVIII ¢ construit la Iégende des ballerines du tempssjaaliréolées des fastes de
I'Ancien Régime et de ses supposés libertinagest s chroniqueurs sont quasi
unanimes a déplorer la disparition. Répétitifs, pewtraits et les anecdotes sur
Camargd, Marie Sallé, La Guimard, dont les vies sont plus ou moins arrangées pour
correspondre aux godts du jour, en termes de skend&itons Comédiennes
d'autrefois (Arséne Houssaye 1855), Aventurieres et courtisane§Roger de
Beauvoir, 1856),Les Femmes du diabl@rséne Houssaye, 1867 es demoiselles
de I'Opéra(Paul Mahalin ou Un vieil abonné, 1887) qui repr@arfois mot pour mot
Comédiennes d'autrefgist bien d'autres ; se voulant plus historiquesméanmoins
fortement sujet a caution, le récit consacte@aduimardpar Edmond de Goncourt en
1893 ; citons encore le ballétne aventure de la Guimamtéé a I'Opéra Comique en
190F. La Camargo est I'héroine de l'une des premiévesédies de Musset,es
Marrons du fed, celle de plusieurs vaudevilled.a Camargoou I'Opéra en 1750
(1833)° par exemple, ole Mari d'une Camargq1850)"; elle sera le sujet d'un
ballet pantomime en 1888 puis en 190% avant d'étre I'héroine de Gabriel le
Tainturier Fradin en 1908 etc. Les portraits de ces danseuses ne sontparéame

pas situés historiquement, l'auteur se contentanied faire vivre sous I|'Ancien

! Marie Anne Cupis de Camargo (1710-1770), fit sélsuts & 'Opéra en 1726, ou elle fut la rivale de
Marie Sallé. Elle fut une danseuse particuliereme@ntose, s'appropriant des pas jusque-la résexwgs
hommes. De son vivant déja, sa vie privée fit beapgarler, mais le XIXsiécle en fit un modéle de la
danseuse courtisane fastueusement entretenue.

2 Marie Sallé (vers 1707 — 1756), fit ses débutsQpdra en 1721. Son style épuré et expressif
contrastait avec le brillant de Camargo. On neduinait ni protecteur, ni amant, ni mari. Les argeiu
XIX®, avides de figures féminines un peu scandaleusesdteront des "amours saphiques”.

% Marie-Madeleine Guimard (1743-1816), fut une dassguses les plus brillantes et célébre des ballets
pantomimes avant la Révolution.

* Voir en bibliographie. Arséne HOUSSAYE (1815-1836)mme de lettres et mondain, administrateur
général de la Comédie Francaise de 1849 a 18%&telinr du Théatre Lyrique en 1875.

® Roger de BEAUVOIR, de son vrai nom Eugéne-AuguStiouard Roger de Bully (1806-1866) fut
romancier et auteur dramatique.

® Ces "femmes du diable" étant cantatrices ou daesaie I'Opéra.

" E. de GONCOURTLa Guimard, d'aprés les registres des Menus Plgijsite la bibliothéque de
I'Opéra, etc., et¢.Paris, Charpentier et Fasquelle, 1893.

8 Livret : Henri Cain ; chorégraphie : Mariquita usique : André Messager.

° Publié en 1830 dans |&@ontes d'Espagne et d'ltalidlexandre Dumas remarque dans ses mémoires :
"La Camargo, cette danseuse belge célébrée par Vokaiei fit les délices de I'Opéra de 1734 a 1751,
en est I'héroine ; mais, il faut le dire, la paufilte y est fort calomniée.”" A. DUMASMes mémoires
1830-1833p. 522.

9vaudeville en 4 actes de MM. Dupeuty et Fontaééau théatre du Vaudeville en juin 1833.

" vaudeville en deux actes de Laurencin et Arsén@eaie 1850.

12| a Camargo ballet pantomime en deux actes et trois tableugudith Gautier et Armand Tonnery,
1898.

13| a Camargo ballet pantomime en trois tableaux de FernanddBsi, 1901.

14 G. LETAINTURIER-FRADIN, La Camargo : 1710-1770Paris, Flammarion, 1908.
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Régimé, et alternent avec des portraits de chanteuseg comédiennes dont elles ne
se distinguent pas, car il est peu question deemeti d'art. Grace a ces ouvrages, c'est
limage d'un XVIIF dominé par les danseuses, limage de stars fastonent
entretenues et aux caprices extravagants quiisipsisée, tandis que le souvenir des
"dieux de la danse", des danseurs qui ont étédetables stars de leur temps était
progressivement gommé, et 'histoire de la danseé parfois a oublier que la danse a
été le domaine des hommes avant de devenir ceduedanes.

Du mythe, ce récit collectif, repris de publicati@m publication, possede
encore la structure basée sur des dualités incapsa¥ela danseuse, figure éthérée ou
prostituée, et les personnages mythiques : lelaamere du rat, le protecteur, la
marcheuse. Il a continué a hanter les imaginaitesmerégner les autres arts,
littérature, peinture et sculpture jusqu'a la fingiécle, et au-dela. Toujours vivant, il
est réactualisé dans bien des "histoires de laetl@ositemporaines.

La danse fut incontestablement partie intégrante I'bistoire sociale et
culturelle du XIX siécle, et ce méme siécle a fondé I'historiogeapkila danse ; nous
allons chercher maintenant comment la danse a lédéeurement intégrée a la
"grande" histoire du siécle, a son histoire cultareet comment I'histoire de la danse a
pris en compte I'histoire du siécle.

! C'est entre autres le cas de beaucoupetiemes du diablé'Arséne Houssaye.
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II La danse dans I'histoire, la danse hors de I'histoire

1. L'histoire du siecle oublie la danse ...

La trés forte présence de la danse dans la réaliiérelle au XI1X se confronte
a son éviction dans I'histoire qui en est faitexx siécle. La quasi-totalité des études
historiques, sociologiques ou culturelles sur I&XXsiécle ignore la danse. A peine
est-elle mentionnée lorsqu'elle ne peut étre évikedsant un bal dans la littérature, la
peinture de Degas ou la figure de Salomé. La ddisparait méme des études ou elle
devrait figurer de plein droit. Dans l'introductial® son livre particulierement bien
documenté sur les comédienhednne Martin-Fugier précise qu'elle s'intéressera
€galement aux danseuses, qui n‘apparaissent cepepeapar de breves allusions. Le
ballet est a peine mentionné dans Reggards sur I'Opéra Comique : trois siécles de
vie théatralé, paru en 2002 ; pourtant, ce fut aussi, & paetil®98 et de la direction
d'Albert Carré, un lieu incontournable de la darsd®jtant une troupe. On aurait pu
s'attendre a ce que I'histoire des femmes s'i@r@avantage a la danse, en raison de
I'importance de "la" danseuse comme archétype alefémme, pour la personnalité
des grandes ballerines romantiques, pour l'appardies premieres chorégraphes, et,
bien sdr, pour les pionnieres de la danse modeuie,en créant un nouvel art, de
nouvelles théories sur l'art, et au travers deslaations comme de leurs prises de
position féministes, ont marqué l'histoire des feaamOr il n'en n'est rien ; s'il est
guestion de littérature, de peinture, d'opéra,ailasd demeure dans I'ombre. Ainsi par
exemple, dans les volumes deligtoire des femmesonsacrés aux XiXet XX°
siécled, la danse occupe moins de place que la mode ;yFEfBSler n'est pas
mentionnée ; Marie Taglioni (deux occurrences dantexte et une image) est citée
avec Carlotta Grisi parmi les femmes du monde dectsgle qui "s'exhibérertet
portérent "l'idéal de la féminité désincarnée & sommet®; Carlotta Grisi (trois
occurrences), dans les mémes rbles que la préeéderdonc confondue dans une
image générique de "danseuse", est en outre péésettmme “"maitresse du

chorégraphe Jules PerrdtlLe sort réservé a Loie Fuller et Isadora Dundigyres

! A. MARTIN-FUGIER, Comédienne - De Melle Mars & Sarah Bernhard

2R. LEGRAND, N. WILD,Regards sur 'Opéra comique : trois siécles detividtrale

¥ G. DUBY, M. PERROT (Dir.)Histoire des femmes — Tome 4 : Le %di&cle; Histoire des femmes —
Tome 5 : Le XXsiecle

* A. HIGONNET, "Femmes et images — Apparences,fisiubsistance”, p. 266.

®> A. HIGONNET, "Femmes et images — Représentations301.

® A. HIGONNET, "Femmes et images — Apparences, fisiubsistance”, p. 272.
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pourtant incontournables d'artistes novatrices, ifiégt@s qui plus est, n'est pas
meilleur. La premiére n'est pas mentionnée, etdeorsde n'est évoquée (deux
occurrences) que pour avoir démodé le tutu et hemisson's pour avoir rejeté les
contraintes du ballet classique et adopté "un hyeissans entravé® rien sur ses
créations, et I'assignation implicite & un fémilyirique, "sans entrave". Les rares fois
ou les danseuses sont convoquées, ce n'est ni cantigtes, ni comme créatrices, ni
comme travailleuses, mais comme supports/victimeslichaginaire masculin, ou
initiant la mode, ce qui ne fait que réassuredlssours du XIX siécle.

On pourrait multiplier les exemples, déceptionsotemelées : la danse et les
danseuses ne sont que de pales fantdmes dansvtagesihistoriques, tandis que les
mythes, eux, occupent toujours une place démesQuée.d'écrits sur Salomé qui ne
s'interrogent ni sur la danse ni sur la place syigbe des danseuses. La danse reste
un art considéré comme mineur et sans connexiopsrtantes avec la société, les
danseuses demeurent réduites a des images st@&@Emntyuxquelles on ne consacre,
dans le meilleur des cas, que quelques mots, sbuyvemr reconduire les schémas du
XIX ¢ siécle, les posant tantdt en icones de la fémindtrieuse, tantdt en victimes

passives de la société.

2. ... et I'histoire de la danse se fait sans I'histoire du siecle.

L'histoire de la danse, de son c6té, ne s'est qu&mccupée de revendiquer
une place dans I'histoire socioculturelle du siecle d'examiner les liens qu'elle
entretient avec elle. Et d'ailleurs, de quellestdires de la danse" concernant le XIX
siecle disposons-nous en France ? Tres peu d'aswrd@n pourrait établir une
typologie avec deux pdles, qui semblent s'opposers deurs méthodes, mais se
rejoignent dans leurs contenus. D'une part de®itest des récits essentiellement
destinés a un large public, ou I'on voit finalemieés peu de danse, mais beaucoup de
danseuses, de réves en tutus et diademes et tevieoulisses ; et d'autre part des
études factuelles, trés documentées, mais quirdatissouvent des séries de faits
fractionnés, étroitement cadrés, non hiérarchigéprenant souvent les mémes
présupposés que les précédentes. Les ouvrageemyeint de références pour les
étudiant-e-s comme pour le grand public donnentimfesmations précises : dates de
création des ballets, dates de naissance et de dasrtrtistes, ... (variant parfois

1Y, KNIBIEHLER, "Corps et coeurs”, p. 356.
2 A. HIGONNET, "Femmes, images et représentatiops318.
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cependant d'un ouvrage a l'autre), mais aussi rfesiations dont le choix et la
présentation demeurent contraints par une certasien stéréotypée de la danse,
gu'ils contribuent ainsi a renforcer. La précisaun récit peut donner lillusion d'une
reconstitution minutieuse, compléte et objectivaidven I'absence de questionnement
initial, de perspective, de contextualisation, tclege vision partielle et partiale d'une
histoire de la danse, déconnectée du monde olpedlad place, et déconnectée des
autres facettes et perspectives de sa proprerbistpii est délivrée.

Ces histoires entérinent le récit mythique : sw&isent du ballet romantique,
ouverture du foyer de la danse de I'Opéra aux a@mnnvalité Taglioni-Elssler,
prostitution au foyer, prise de pouvoir des batlesi (surtout des étrangéeres) et
eviction des danseurs, décadence du ballet en é-rgacfois étendue a I'Occident)
dans la seconde moitié du siécle ; puis le réciiethe flou, avant de retrouver un
terrain ferme avec l'arrivée des Ballets russesl@00. Un apercu de la table des
matiéres de deux ouvrages parmi les plus utiliségui sont loin d'étre les moins
rigoureux :

Marie-Francoise Christout, dans son liwre Ballet occidental — Naissance et
métamorphose XV XX siécle consacre le chapitre IV a "Une révolution poétiqu
le ballet romantique” (pp. 59-79), avec comme pagiges : "Une esthétique fondée
sur I'envol" (p. 59), "Marie Taglioni: La Sylphitidp. 60), "Triomphe du ballet a
I'Opéra de Paris” (p. 63), "Regne des ballerinengeres servies par les chorégraphes
francais" (p. 68), puis les pp. 73-79 sont conszxréa La Grande-Bretagne, au
Danemark, a I'ltalie et a la Russie, et le chapitrau "Déclin progressif du ballet en
occident” (p. 80); les deux chapitres suivantstemnd du ballet en Russie et de
"Diaghilev, ses émules et ses héritiers".

Paul Bourcier, dans son chapitre 7 dsttoire de la danse en occidenttitulé
"La danse romantique" (pp. 189-210), évoque : #®chhique romantique 'le style de
ame' " (p. 191), "La Sylphide" (p. 192), "Giséllgp. 195), "Les grandes danseuses
romantiques" avec Marie Taglioni, Fanny Elsslerrl@ta Grisi (p. 197), puis "Le
coma prolongé de la danse a I'Opéra” (p. 201) ‘explansion de la danse francaise a
I'étranger” (p. 202), enfin "La doctrine académig@e. 208). Le chapitre suivant
consacré au néoclassique s'ouvre sur "les Balletes de Diaghilev".

Plusieurs convergences sont a relever, signifieatize peu de place accordée
a questionner l'esthétique romantique (une pages dies deux cas) et l'absence

d'interrogation sur I'appellation "ballet roman&ien elle-méme ; la focalisation sur
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les danseuses les plus connues, souvent qualiiiéepeenant les termes utilisés au
XIX © siécle ("la chaste Tagliorl)'; I'affirmation d'un "déclin progressif du ballen
occident" (ol I'on notera que si, pour Walter Bamjg Paris est la capitale du XiX
siéclé, pour les historien-ne-s de la danse, I'Opéra tyne&me capitale de tout
I'Occident), déclin assimilé a un coma, une déceglenne déliquescence... de la
danse en général ; une insistance sur la prévatiegballerines étrangeres (le "regne
des ballerines étrangéres servies par les chotéggagrancais”) qui frole la
stigmatisation (surtout des Italiennes). Paul Breuwycoubliant de mentionner les
grandes ballerines francgaises (moins nombreusss Wirai, mais néanmoins présentes,
telle Léontine Beaugrand ou Julia Subra), cite dizaine de danseuses étrangéres
(dont, pour faire bonne mesure, Giuseppina Bozzapghmalgré ses origines était un
pur produit de I'école francaise), pour conclure giOpéra dut méme chercher ses
grandes étoiles a I'étranger [...] C'est dire en étel de déliquescence étaient tombés
la danse et le ballet francalsRien concernant le statut social des danseusessisie
I'école de I'Opéra, les modes de recrutement,desimérations, qui puisse situer le
phénomene, I'expliquer ou lui donner un sens, agtre celui de cette pseudo
déliquescence du ballet francgais. Involontairemees, récits entérinent les idéologies
de I'époque. Rien a proprement parler n'est fawais nout est sélectionné, orienté en

fonction d'une certaine vision préétablie.

Ces deux exemples illustrent les grandes ligndssegrands manques de nos
histoires de la danse au XiXiécle, dont je reléverai quelques caractérisique

- Tout d'abord et dans la tres grande majoritécdss cette histoire est centrée,
dans le temps, sur le ballet romantique, et daspdce, sur 'Opéra de Paris. Il est vrai
que cette institution détint a Paris un privilegeup la danse depuis les décrets
napoléoniens de 1806 et 1807 jusqu'en 1864, qaedgalement focalisé I'imaginaire
du siécle, et aussi que les sources y sont plubreuses et d'acces plus facile. Mais
on ne saurait oublier que cette focalisation exetus. poussé dans I'oubli des pans
entiers de I'histoire de la danse scénique, sudans le dernier quart du siecle, ou on
assiste a une prolifération de styles et d'expérat®ns diverses. Une histoire de la
danse a cette période ne peut faire lI'impasseesfaidonnement chorégraphique qui

! M.-F. CHRISTOUT Le Ballet occidental — Naissance et métamorphodé XX¢ siécle p. 68.
2W. BENJAMIN, Paris, capitale du XIXsiécle 1939.
% P. BOURCIERHistoire de la danse en occidept 201.
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s'y manifeste. Et une histoire de la danse au®Xi¥cle ne peut se limiter a celle du
ballet romantique, quelle qu'en soit I'importanice.choix d'un cadrage sur le ballet
académique a I'Opéra s'inscrit dans la perspettis®riographique qui, de facon
générale et pas exclusivement en danse, priviléglgrand art", c'est-a-dire celui qui
est diffusé dans des lieux prestigieux d'une partalors celui qui est valorisé par une
élite intellectuelle et avant-gardiste, de l'auttélaissant toute une production, jugée
mineure ou populaire qui, pourtant, fournit biemnsant le terreau d'ou émergent de
véritables innovations et parfois méme les avardegm Il semble aussi difficile
d'aborder l'histoire de la danse scénique dansi@des sans l'arriere-plan que
constituent les danses de société, nous l'avortpiévo

Il faut aussi admettre, dans cette focalisatioexidtence d'un certain
chauvinisme qui, de Louis XIV a nos jours, consedédpéra comme un fleuron de la
culture francaise, devant surpasser les autreg beuécoles. A ce propos, un trés
récent ouvrage collectif, se voulant historiquétéintituléLe Ballet de I'Opéra, trois
siécles de suprématie depuis Louis Xltitre qui a provoqué mécontentement et
réaction de la part de quelques chercheuses er dgast collaboré & I'ouvrage

- Les études restent fragmentaires, engendrant cdegpures dans les
connaissances ; le lien entre les différentes dareers lieux et leurs histoires, entre
les différentes périodes est bien rarement éthgriorant grandement la Restauration
comme le second XIXsiécle, le récit construit ainsi une sorte de myde I'age d'or
du ballet (1830-1850), en droite ligne avec lestségue le siécle élaborait sur lui-
méme. Le "cadrage" souvent exclusif sur la périb8@0-1850 ne permet pas d'avoir
une vue de la continuité historique, artistiquemnauistrative aussi. D'autant qu'il
n'interroge pas l'influence des événements poésgicomme les révolutions de 1830
et de 1848, par exemple) sur les conditions d'&ees professions de la danse, sur
les themes et esthétiques privilégiés et encoréesureprésentations collectives de la
danse et de ses interprétes.

Beaucoup de points "charnieres" demeurent incertala ballet romantique
semble jaillir tel I'Aphrodite de Botticelli dansute sa splendeur, sans que rien ne l'ait

annoncé ; on en reste a lidée que I'Opéra est wiémsous la direction d'un

1 M. AUCLAIR, C. GHRISTI (Dir.),Le Ballet de I'Opéra, trois siécles de suprémagipuds Louis XIV

2 E. DELATTRE-DESTEMBERG, M. GLON, V. OLIVESI, "Eae I'histoire de la danse : des enjeux

scientifiques aux enjeux idéologiques", article mais ligne le 9 décembre 2013 sur le carnet de
recherche de I'Atelier d’histoire culturelle dedanse, URL : http://ahcdanse.hypotheses.org/ c@nsul

le 5 février 2014.
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administrateur privé a partir de la nomination déroh (alors qu'il est redevenu
propriété de I'Empire entre 1854 et 1866, avantrateurner au privé) ; surtout,
I'histoire de la danse semble s'interrompre, pesdreconsistance vers 1850, pour
laisser place a I'énumération de quelques balbketBerines et chorégraphes, et ne
retrouve un propos structuré qu'avec l'arrivéeBigkets russes. La perspective choisie
n'est pas dénuée d'idéologie, peut-étre inconsgiaitl'on considére que l'histoire
oubliée de la danse dans le dernier quart du sieole seulement s'est faite dans des
lieux considérés comme populaires, mais que ceamdi des femmes, maitresses de
ballets dans ces lieux qui I'ont faite. Les Balletsses ont restauré un certain prestige
de la danse académique, et aussi, tou-te-s lexibistne-s le soulignent, celui de la
danse masculine.

Autre segmentation : I'histoire des débuts de lasdamoderne est presque
toujours présentée de facon indépendante de cellbatlet, comme si ces deux
histoires n'étaient pas interdépendantes, nees¥tpas faites dans des lieux voisins,
voire dans les mémes lieux, en grande partie delesnmémes publics. La danse
moderne constitue incontestablement un bouleversietatal, mais elle s'inscrit dans
la chronologie d'une histoire générale de la dénéatrale et dans une époque dont il
importe de saisir les composantes.

- Le récit des faits est souvent biaisé de deuxiénes : d'une part en entérinant
le discours de I'époque, donc l'idéologie qui ledpisit, d'autre part en évitant la
contextualisation. Tout un travail de mise en refatentre l'histoire de la danse,
I'histoire des représentations et I'histoire sec@meure a entreprendre. Jusqu'a ces
dernieres années, si les études francaises less@tieises apportaient de multiples
informations factuelles, elles interrogeaient ragamles contextes, et posaient donc
implicitement une histoire de la danse qui aursét &utonome. Comme si, dans le
méme temps, la société n'avait pas connu deux espirois royautés, deux
républiques, deux révolutions, un coup d'Etatékeolution industrielle, sans compter
les guerres, la Commune, etc. Comme si la sociataih pas généré des champs de
contraintes et de possibilités pour la créationrép@phique, n'avait pas orienté les
attentes du public ; comment expliquer ces bale¢stant en scéne des groupes de
femmes guerriéres dans les années 1830, sansctenpte de la place des femmes

dans la révolution de Juillet et du saint-simonisSmMées structures sociales changent

! La Révolte des Femmes La Révolte au séra(l1833),Breziliaou La Tribu des femmed835), mais
aussi les wilis d&iselle(1841).
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radicalement au XIX Une nouvelle classe, la bourgeoisie, et une rituédite, les
artistes, s'imposent. Et pour chacune de ces qéégde facon évolutive au cours du
siecle, la danse sera un enjeu. Ce sont ellesugaiskigneront des cadres et qui en
construiront des représentations, au détrimentadprepre mémoire. L'histoire de la
danse et de ses esthétigues est intrinsequement diécelle d'une époque
particulierement complexe, ou s'élaborent de ndéesehormes dans le champ de
I'esthétique comme dans celui du politique : rafgp@ntre les sexes, rapports de
classes, qu'il faut analyser pour comprendre cestpst joué dans le champ de la
danse.

Une histoire de la danse purement factuelle ourpent esthétiqgue n'a guére
d'intérét. Surtout, en évitant de se poser au abéaldes questions, elle entérine un
certain nombre de présupposés. On glose beaucoup siomphe des ballerines et
I'éviction des danseurs, sans s'interroger sugdéité de la chose (plus nuancée), sur
les transitions, ni surtout sur les causes — cextesplexes — de cette évolution. On
evoque le succes du ballet romantique, puis ladddwze de I'Opéra, mais on cherche
en vain des travaux sur l'évolution du public ddlebaau cours du siecle,
particulierement importante et signifiante, qui diblonne des changements dans les
horizons d'attentell y a bien peu d'études portant sur les salateonditions de vie
des danseuses et des danseurs, sur les reglenentthétres, I'évolution de la
censure... Les quelques études existantes prowgnpisqu'a une époque tres récente

(fin des années 2000) de disciplines extérieutaglanse.

3. Raccourcis et jeux de miroir
Alors que, de nos jours, les historiens reproclaelat "grande histoire" d'avoir

fait fi de I'histoire des représentations, on paiiid I'inverse reprocher a I'histoire de la
danse de s'étre confondue avec I'histoire de pegsentations, et la plupart de celles-
ci ont été construites au XPiecle par les récits plus ou moins romancés dhange

de la population autorisée : journalistes, écrisaiithes oisifs, poétes, peintres, ... Ce
sont eux qui ont imposé leur vision de la dansgeeson monde, a un "grand public”,
qui persiste a voir ldlanade Zola (1880) comme I'exemple de la danseuseitpiees,
oubliant que Nana n'est qu'un personnage de roommédienne de surcroit et non
danseuse ; tandis que la vision, au combien imgegtidéologie, de Degas sur les

1 A I'exception d'un travail centré sur les publibs la seconde moitié du siécle E. BERNARD,

"L'évolution du public d'Opéra de 1860 a 1880".
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danseuses passe pour un témoignage naturaliststaattde réalités historiques.

L'histoire de la danse au XXésulte d'un jeu de miroirs et d'un empilement de
récits se cautionnant mutuellement. Des faits &t @@nions ont ainsi été répétés
d'étude en étude, sans plus étre mis en questiomteacquis de plus en plus de
légitimité. Un détail anecdotique, certes, mailéteur. Le célebre ballet romantique
Giselle dont le livret fut écrit par Théophile Gautiem(eollaboration avec Jules
Vernoy de Saint-Georges) fait référence a la léegetels wilis ; il est de notoriété
publigue — du moins dans les écrits un peu spééml- qu'il s'agit d'une légende
allemandé que Théophile Gautier avait trouvée chez Heintifgine. C'est ce que
nous pensons, parce que le XI¥ pensait, et il le pensait parce que Gautieaita
écrit. Or si 'on remonte & la soufcéleine relatait en fait une tradition slave, ehno
pas allemande, trouvée chez une poétesse autmnefiidre détail n'est pas important
en soi, mais se révele intéressant si l'on veudiétupar exemple, comment le
romantisme frangais reconstruisit le romantismenadind (ce que Heinrich Heine
reprochait précisément a l'ouvraDe |'Allemagnede Madame de Staél), et comment
nous entérinons ces reconstitutions.

Il importe donc de comprendre sur quelles bases]legu sources et avec
guelles distorsions l'histoire de la danse s'esstroite et transmise. Ces distorsions
proviennent, entre autres, des raccourcis qui moutesient tendent a confondre les
représentations littéraires ou picturales ave@#ite, mais aussi a condenser tout le
siecle en quelques images, examinant le temps déeGavec les jumelles de Zola ou
de Lorrain. Si la réalité de la danse et des dassetomantiques est voilée par les
représentations de la période romantique, cellesent a leur tour voilées par les
représentations que la fin-de-siecle donnera duantisme. Et la-dessus vient se
rajouter la vision dépréciative que les tenantsladelanse moderfieont, pour des
raisons aisément compréhensibles, véhiculée surdanee, qui n'était déja plus,

depuis longtemps, le ballet romantique.

! Le livret de Giselle est ainsi "inspiré d'une légende allemande de iHdaine" (I. GINOT, M.
MICHEL, La Danse au XXsiécle p. 20).

2 H. HEINE, De I'AllemagneLe chapitre "Traditions populaires" corresponll@mentargeistepublié

au printemps 1837.

% Selon H. HEINE, la légende des wilis, présentesdare partie de I'Autriche, aurait une origine slav
(De I'Allemagnepp. 309-310). Heine avait probablement empruntééme a un poeéme de Therese von
Artner paru a Vienne en 1822, intitidanse des Wilis. Légende slail&d., note 9 p. 533.

4 Par "moderne”, j'entends la danse qui s'est dgpé a l'orée du XXsiécle, dans le sillage d'lsadora
Duncan notamment, et qui s'est construite esthetigmt et pédagogiquement sur un rejet violent de la
tradition académique.
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Ainsi, I'histoire de la danse, quelle que soit &igpde considérée, est objet
multidimensionnel qui nécessite des approches phedti chaque facette interférant
avec les autres : I'esthétique (I'esprit de la €ldiastechnique, la mise en scene, le sujet
des ballets, la musique), les reglements des ##&fui pouvait programmer quoi, la
censure), la formation, les conditions de vie efraeail des danseuses et des danseurs,
la place symbolique de la danse dans la sociétia(et les différentes couches de cette
société), la place des danseuses, qui interfére esie des femmes, I'histoire des
autres formes de danses. De petites et de granessians apparaissent des que I'on
cherche a comprendre ce qui s'est joué, et comtaedanse s'est inscrite dans le
déroulement de son temps.

L'histoire de la danse en France, et surtout cplles'intéresse au XfXsiécle
en est sans doute au point ou elle doit réfléalnina facon dont elle a été constituée.
Toute histoire, est, d'une certaine fagon, une ésgrtation et une histoire des
représentations, mais elle doit impérativementagher a discerner celles-ci des faits,
a comprendre les raisons qui amenent a privilégleou tel de ces derniers. Dans le
méme temps, elle doit s'attacher a rechercher tesepsus qui ont travaillé et
travaillent a I'élaboration des représentationedda féminité de la danse, et a leur
ancrage dans une mémoire reconstituée. Indépendantedeur adéquation avec la
réalité, les représentations qui se sont conssreitent traversé pres de deux siecles ne
sont pas le fruit du hasard, ni dénuées de signifin ; elles possedent une cohérence
idéologique, un dynamisme spécifique, et le sems dites sont porteuses s'imprégne
dans la réalité de la danse d'aujourd’hui, quiient\a se confondre partiellement avec

son image.
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CHAPITRE 2

REPERES HISTORIQUES

AUTOUR DES QUELQUES VINGT ANS DE BALLET
ROMANTIQUE

Quand le romantisme apparut et s'inféoda, pour mogsimer ainsi, en France, dans la littérature

dramatique et romanciéere, la chorégraphie, a san tee voulut pas rester en arriere. Elle laisssek

ballets mythologiques et allégoriques et s'empasauvelles idées..

! 'Indépendant8 décembre 1833.
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En France, le Romantisme marqua la danse pluyéan@int que les autres arts,
Le Génie du Christianismge Chateaubriand parait en 1808,Radeau de la méduse
de Géricault date de 1819, mais, plus proche dentigraphie du ballet romantique,
Girodet peint la mise au tombeau d'Atala en 180&nrfdncant des la période
napoléonienne, le romantisme francais fera en&rallanse dans une nouvelle ére a
partir de 1831-1832, modifiant durablement sa tephe) la conception du ballet, son
statut ; le réegne du ballet romantique en Franca beef, une vingtaine d'années,
pourtant il imposera des représentations de lagjales danseuses et des danseurs qui
perdurent aujourd'hui.

Le récit historique nous présente souvent le ssegient du ballet romantique
dans sa forme achevée et paradigmatique baeSylphideen 1832. En réalité, il n'y
eut ni bouleversement total ni apparition soudaiiene nouvelle esthétiquda
Sylphideconstituait plutét une sorte d'aboutissement,had-d'ceuvre. Le succes de ce
ballet, précédé un an plus t6t dag Ballet des nonnede l'opéraRobert le diable
résulte de la conjonction de talents brillantsigipib Taglioni, Marie Taglioni, Pierre
Ciceri pour les décors, Eugene Lami pour les costym.), intervenant a une période
clé de la sensibilité d'une époque, dans un camteotial particulier, les débuts de la
monarchie de Juillet.a Sylphideen partie concue selon des critéres de rentgbat
arrivée au moment le plus juste pour incarner V& 1@du public qu'elle devait séduire
en 1832. Comme le souligne Pierre Bourdieu, une révoluéidistique réussie "est le
produit de la rencontre entre deux processus, ivetaent indépendants, qui
surviennent dans le champ et hors du chafmpe’s nouveautés du ballet romantique
ont séduit, parfois heurté une partie des spectgtenais se sont imposées grace aux
bouleversements sociaux et politiques qui généraiemouveau public, de nouveaux
modes de production, de nouvelles valeurs, dosthEtique et les livrets de ballets
porteront la trace.

Le courant qui préfigure le ballet romantique reteoau début du siecle. Les
périodes postrévolutionnaire et préromantique tixement peu étudiées par l'histoire
de la danse, constituent des périodes charniéresuosein d'une société en profonde
mutation, le ballet amorce un grand tournant, deeasstructure, sa technique, ses
représentations. Le ballet narratif triomphe, ieflience de Noverre demeure forte.

Seslettres sur la dans€l760) avaient eu un retentissement considérpbbdenouvant

1Voir S. JACQ-MIOCHE, La Sylphide un ballet novateur sans renouveau ?".
2p. BOURDIEU Les Régles de I'art. Genése et structure du chittépaire, p. 352
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le ballet d'actiort. Pour Noverre, la danse doit exprimer les passiamsaine$ la
virtuosité n'est pas une fin en soi, mais le maewrette expression ; la danse doit étre
centrale : il supprime les masques, les costumeésngigent au mouvement sont
allégés. Il concoit le role du "compositeur de @dhscomme celui d'un créateur
complet qui ne doit pas se cantonner a régler desmais concevoir le spectacle dans
son ensemble, ses décors, ses costumes, et cellabda musique. De telles idées
laisseront des traces sensibles dans la conceqitidyallet romantique. Toutefois, en
partie par désir de légitimer la danse, Noverre eficore le ballet aux regles narratives
du théatre et surtout de I'Opéra. Ce n'est qu'rdrallet romantiqgue que la danse
amorcera son parcours vers l'autonomie, vers w@pendance par rapport au texte, et
que la distinction entre danse et pantomime, pounté@unies au sein des ballets-
pantomimes, sera de plus en plus affirmée.

Dans la période préromantique, le ballet est sdupegtexte a de brillantes
performances, ou constitue un divertissement foswle une narration simple, des
intrigues aisément compréhensibles du pdblices sujets graves, épiques ou
psychologiques, n'ont guere de succes. Par coldsehistoires a l'antique ou
paysannes plaisent tout particuliéremeAffirmant son peu d'estime pour I'esthétique
préromantique, Théophile Gautier évoque aprés agsisté a une reprise Néna ou
la Folle par amour(de 1813), "la sentimentalité niaise de ces éppoeeulées” et "ce
pauvre ballet aussi fané que les décorations delemquelles on I'a représenté.”
Toutefois, nous verrons que, méme a cette périedeallet commence a prendre de

nouvelles orientations.

! Les Lettres sur la dansepubliées en France, connaissent une vaste diffush Angleterre, en
Autriche et en Russie. Le ballet d'action demeubéza plus longtemps le modeéle en ltalie qu'en &&an
et dans le reste de I'Europe.

2 Voir J.-G. NOVERRE Lettres sur la dansed_ettre XXII, "De l'accord du geste avec la peneéées
mouvements de I'ame".

% Le terme de chorégraphe signifie encore, chez Meyeelui qui note la danse.

4 Sur cette période, voir, entre autres, S. JACQ-OHME, "Danseurs et ballerines durant la genése
parisienne du ballet romantique (1820-1832)", M.CMELLE, "Avant Giselle : le ballet pré-
romantique".

® La Fille mal gardéede Dauberval (1789) est demeurée une ceuvre maj@ufeurs au répertoire
aujourd'hui. Elle a été remontée dans une nouchbeégraphie par Frederick Ashton en 1960 au Royal
Ballet.

® T. GAUTIER, La Presse3 février 1840.
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I Le cadre

1. L'Opéra de Paris, ou Académie de musiquel

Apres l'assassinat du duc de Berry, neveu du reg sortie de I'Opéra rue de
Louvois en 1829 I'Opéra fut installé le 16 ao(t 1821 rue Le Retdétet y demeura
jusqu'a son incendie en 1873. La construction dé@gagée du Palais Garnier fut alors

acceléree, et I'Opéra Garnier inauguré en 1875.

1.1 Le privilége de la danse

Durant la premiere moitié du siécle, I'Opéra ddenuasi-monopole du ballet

hY

a Paris. Trois décrets de 1806 et 1807, signés Igapoléon, limitaient
considérablement le nombre de théatres & Parisd@bre de nedf, et déterminaient
les genres propres a chaque établissemBeaucoup de salles fermérent, ou furent
contraintes a abandonner le nom de "théatre" et @omsacrer a des spectacles
mineurs, forains, pantomimes, etc. L'exclusivitérépertoire de I'Opéra est indiquée
dans l'arrété du 25 avril 1807

Article 1. Ce théatre est spécialement consacré au chana etadse : son répertoire est
composé de tous les ouvrages, tant opéras quésbajieé ont paru depuis son établissement en
1646. Il peut seul représenter les piéces qui sntiérement en musique et les ballets du genre
noble et gracieux : tels sont tous ceux dont lgstswnt été puisés dans la mythologie ou dans
I'histoire, et dont les principaux personnages destdieux, des rois ou des héros.

Il pourra aussi donner (mais non exclusivementud doitre théatre) des ballets représentant des
scénes champétres ou des actions ordinaires de la v

Article 2. Aucun des airs, romances et morceaux de musigueugont été exécutés sur

les théatres de I'Opéra et de I'Opéra-Comique, cuer@nt, sans l'autorisation des auteurs ou

propriétaires, étre transportés sur un autre théddrla capitale, méme avec des modifications

! 'appellation officielle de I'Opéra fut Académiyale de musique sous l'ancien régime ; 'appetiati
varia par la suite : Thééatre national de la Répuigliet des arts pendant la Révolution, ThéatreAdss
puis Académie impériale de musique sous I'Empicadé&mie royale de musique sous la Restauration et
la Monarchie de Juillet (avec un bref retour durd@rs au 9 juillet 1815 a I'Académie Impériale).
L'Opéra devint Théatre de la Nation le 16 févri8dd, puis Opéra-Théatre de la Nation le 29 mars,
Académie impériale de musique sous le Second Epnipliréatre national de I'Opéra sous la Troisieme
République.

2 L'archevéque de Paris avait demandé la fermetitémblissement oul les derniers sacrements dvaien
été administrés au duc.

3 Sur cette salle, construite par Debert, voir ONJDIETERLE, Les Décors de scéne de I'Opéra de
Paris a I'époque romantiquep. 66-73.

* En 1807, le Théatre-Francais, 'Odéon, 'Opé@pdra-Comique, I'Opéra-Bouffe, le Vaudeville, les
Variétés, la Gaité et I'Ambigu-comique.

> Voir N. WILD, Dictionnaire des théatres parisiens au Xbiécle pp. 9-19.

® Cité dans N. WILDDictionnaire des théatres parisiens au Xsiécle p. 308.
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dans les accompagnements, que cing ans aprésnieepareprésentation de I'ouvrage dont ces

morceaux font partie.

Ce décret, on le voit, non seulement instaure unapole de I'Opéra sur la
danse, mais impose également des thématiques pwda I'esprit de I'Empire, qui
seront celles du ballet jusqu'au renouveau romaaticdes thémes "puisés dans la
mythologie ou dans l'histoire, et dont les princypgersonnages sont des dieux, des
rois ou des héros", "des scénes champétres owctiessaordinaires de la vie".

On concoit, dans ces conditions, que la supréndgiel'Opéra durant la
premiére partie du siécle ait été assurée, puisgfait quasiment le seul lieu ou se
créaient des ballets ; un peu concurrencé cepemdarquelques théatres secondaires
privés, principalement le théatre de la Porte Sdiaitin, fermé en 1806-1807, mais
qui recut un privilege en 1814. Ce théatre disgaban important corps de ballet, et
produisit de grands ballets préromantiques innevamitre 1814 et 1830, avec des
artistes de talent comme les Blache, pére etdisencore Jean Coralli, maitre de
ballet & partir de 1825 ; sous la monarchie ddeluwikpendant, la Porte Saint-Martin
fut éclipsé par I'Opéra. La Restauration autoriseoee |'ouverture de quelques
théatres, de méme que la monarchie de Juillet @ungntra peu regardante, a ses
débuts, sur les genres exploités et supprima lsucenpour la rétablir aprés 1835.

En 1856, le maitre de ballet Arthur Saint-Léon eehtk monopole exerceé par
I'Opéra responsable du peu de place réservéeamse dlans le monde du spectacle ; il
regrettait que sur les vingt-quatre théatres panssi seul I'Opéra posséde un ballet
régulier, et que, malgreé le fait qu'un privilegeupte genre — c'est-a-dire la possibilité
de diffuser des ballets — soit accordé au thé&ia e&orte Saint Martin,

ce théatre se contente d'en jouir tacitement samplditer, ou du moins ne l'exploite que
rarement et toujours accessoirement. C'est en gaé quelques directeurs ont sollicité un
privilege de ballet dans la véritable acceptionnuiat, la seule concession faite jusqu'a ce jour,
c'est l'autorisation d'introduirgn divertissemenspectacle chorégraphique stérile dénué d'intérét,

monotone et qui est a la danse ce que le condeitlepéra

Il faudra attendre 1864 et le Second Empire podurgwécret libéralise
I'entreprise théatrale, et permette de constraickeploiter un théatre en donnant tous
les genres, y compris l'ancien répertoire, sansrisation administrative. A partir de

ce moment, les lieux de danse se multiplieront dEnscapitale, amenant un

1 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la danspp. 3-4.
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foisonnement de nouveaux spectacles

1.2 L'administration et le cadre: les changements opérés par la monarchie de

Juillet
Sous la Restauration, I'Opéra de Paris, qui déjitetelda Maison du roi et non

pas du Ministére de l'intérieur comme les autrédtiie$, était financé simultanément
par une redevance payée par les lieux de specteclés divertissemeritspar une
subvention en augmentation depuis le début duesiéclpar la cassette royale qui
comblait les déficits constants, malgré 'augmémtatdu nombre des abonféses
recettes propres (abonnements, entrées pour letasies, entrées pour les bals
publics, ventes de produits divers) étaient plugguffisantes, en partie en raison de
la quantité de billets de faveur, I'élite parisienpayant rarement ses platdsOpéra
assurait une fonction de prestige, dans la ligr&@éAdhcien Régime. Plus encore que
les autres grands théatres, comme la Comédie feandatablissement était alors le
rempart d'un élitisme conservateur, peu soucieukégelution des godts du public.
Face a lui, les théatres des boulevards affichaiem image beaucoup plus
démocratique et beaucoup plus moderne, en prise lageaspirations nouvelles du
public, les innovations techniques et esthétiques.

"Vers 1825 — écrit Jane Fulcher —, I'Académie Reya Musique était devenue
le symbole de privileges indéfendables, le bagfiane culture antiquisante au service
d'un régime anachroniqu@.l'es critiques de cette institution surannée ssafant de
plus en plus entendre, et le nouveau gouvernengela thonarchie de Juillet fut placé
devant la nécessité de renouveler l'image de |©Opéur en faire de nouveau le
symbole de I'Etat, mais d'un Etat moderne, prosp@wné vers l'avenir, tout en

évitant une quelconque contestation du pouvoir. @efondes transformations

! Voir R. FERET, "Le décret du 6 janvier 1864 : ilaefté des théatres ou l'affirmation d'une poliiqu
culturelle municipale” et G. FAYE, "Le renouvellentales salles de théatre a Paris apres le décret de
1864".

2J. FULCHER e Grand opéra en France : un art politique (182870), p. 18.

% Depuis Napoléon en 1811 (décret sur la redevamgeddit de I'Opéra) et sous la Restauration, li@pé
était financé pour partie par une redevance pagétep théatres et lieux de spectacles dans lieecde
Paris (concerts, bals, bals masqués, panoramag,aetexception des Théatre Francais, Opéra Qaeniq
et Odéon. Sous I'Empire, les sommes nécessaires fosctionnement étaient en outre prélevées sur
divers fonds spéciaux. Volir. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parik. IlI, p. 96-102.

* La pratique de I'abonnement remontait a la finxdlll © siécle, et 'Opéra avait été pionnier en la
matiére.

® Sur la répartition des ressources de 'Opéra @& £71860, voir D. LERQY, "Socio-économie du
grand opéra parisien”, pp. 42-43.

®J. FULCHER/e Grand opéra en France : un art politique (182870), p. 21.
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marquérent le répertoire, avec notamment l'avénemhergrand opéraet du ballet
romantique, marquérent aussi la technologie, dadoption de machineries et d'effets
empruntés au Boulevard. Elles furent rendues plesspar les réformes dans le mode
d'administration de I'Opéra.

En 1831, aprés le solde de son dé&fidiOpéra fut retiré de la liste civile et
placé sous le contr6le du Ministére de l'intérimamme les autres théatres. Il fut mis
en régie, devint une entreprise subventionnée migtcédée a un directeur
entrepreneur qui en eut la responsabilité finaecetrdut assumer pertes et profits. Il
conservait une subvention importante et dégressiee810 000 francs en 1831,
765 000 en 1832, 670 000 les années suivaritepremier administrateur de I'Opéra,
de 1831 & 1835, fut le docteur Louis Vétaalors agé de 32 ans. Véron fut cautionné
par le marquis d'Aguadayui resta bailleur de fonds de I'Opéra sous I'aéstration
d'Edmond Duponchel et jusqu'a sa propre mort e2,1@4 correspond aussi au départ
de Duponchel de la direction. Le contrat de Végaabli le £ mars 1839, I'engageait
pour six ans et comprenait un lourd cahier desgesarqui obligeait le directeur &
monter chacune des six années de son privilegdJnlgrand opéra en trois ou cing
actes ; 2° Un grand ballet en trois ou cing ac&%sDeux petits opéras, soit en un acte,
soit en deux actes ; 4° Deux petits ballets, soitup acte, soit en deux acteke

directeur (administrateur entrepreneur) était plamus la surveillance d'une

! Le grand opéra francais est un genre dont on giater la naissance aveéa Muette de Porticen
1828, dont les principaux compositeurs furent Aubyerbeer, Halévy et le librettiste le plus sulé,
Scribe. Généralement en 5 actes, traitant de shistsriques et dramatiques, il se caractérisel@ar
spectaculaire des mises en scéne, les rebondistserdams la perspective qui est ici la mienne, voir
J. FULCHER,Le Grand opéra en France : un art politique (182870), et notamment concernant le
tournant de la révolution de Juillet, pp. 17-44.

2 Une somme de 1 200 000 fut versée par 'Etat péder 'Opéra sans dettes au directeur Véron.
D. LERQY, "Socio-économie du grand opéra parisign43.

®Ibid., p. 37.

* Médiocre médecin, le docteur Louis Véron (17987)&& fortune en s'associant avec un pharmacien
pour exploiter une pate pectorale. Il abandonmaddecine pour devenir journaliste, foridaRevue de
Paris en 1829. Il fut le premier directeur administratpuvé de I'Opéra de Paris, de 1831 a 1835, et le
seul & s'y enrichir. Par la suite, il devient dieec et propriétaire d@onstitutionnel soutint la politique

de Thiers et fut élu député.

> Alexandre Marie Aguado était un richissime banguiexemple-type de parvenu. Voir
J.-L. TAMVACO, Edition critique du manuscrites Cancans de I'Opér@ome 2, pp. 889-890.

® Sur les intrigues et les étapes de cette nommatiair L. VERON,Mémoires d'un bourgeois de Paris
T. 3, pp. 102-106.

" Voir L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Paris 3, pp. 107-112. A ce cahier des charges
s'ajoutérent par la suite des appendices (pp. 226:1125-129).

8 bid., t. 3, p. 108.
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commission, présidée par le duc de Chofsdid commission était chargée de punir
chaque infraction au cahier des charges d'une anaéed. 000 a 5 000 frarffcElle
exercait une étroite surveillance sur le directeu, devait la consulter pour chaque
décision concernant la vie de I'établissemente etintrolait, entre autres, les livrets
des ceuvres, les engagements, la réception du public

Tant d'un point de vue politique — pour le nouvgauvernement — que d'un
point de vue économique — pour le nouveau directeur devenait donc nécessaire
d'attirer du public payant, de rechercher le suocdesnultiplier les abonnés et de leur
plaire. "Alors — relate Georges Touchard-LafosséOpéra, a peu prés restauré des
désastres qui l'avaient accablé sous la Restanyatiarcha d'un pas assez rapide vers
le temple de la fortune [...J'Véron démontra que I'Opéra pouvait étre rentaislejui
était loin d'étre le cas sous la Restauration. i ¢o & raison, on lui a beaucoup
reproché son absence de sens artistique, maidasuwhroniqueurs s'accordent a lui
reconnaitre un sens exceptionnel de I'entreprigentpnt pas eu ses successeurs, et
sans aucun doute un jugement tres sOr concernargoéts et les attentes de son
public. Il fut le seul a s'enrichir dans sa fonetio

Dés son intronisation, Véron aurait, selon ChadesBoigne et Alexandre
Dumas, recu du ministre une indemnité (de 40 08Ack selon le premier, de 60 a
80 000 francs selon le second) pour consentir &endopéraRobert le diabledont —
soi-disant — il trouvait la musique exécrable, eti gut pourtant un succes
considérable, enrichissant de facon notable le emundirectedr En quatre années,
celui-ci aurait réalisé de 900 000 a 930 000 fratedbénéfices et il se retira avant la
fin de son contrat en 1835, apres avoir cédé p4Qr0R0 francs les dix-huit mois qui
lui restaient & Duponctfelet en empochant un bénéfice de plus de 2 millidms

francs.

1 Art 3. Commission de surveillance auprés de I'@mérdu conservatoire nommée par le Ministre de
lintérieur : Duc de Choiseul président, Kératy &/iprésident, Edmond Blanc, Armand Bertin,
D'Henneville, Hyppolyte Collard : membres honorsir€avé secrétaire. Archives de I'Opéra de Paris,
Bibliotheque Musée de I'Opéra, PA 28 février 183ahier des charges de la direction de I'Opéra en
régie intéresseée.

2 A. ROYER,Histoire de 'Opéra1875, pp. 141-142.

3 J. FULCHER/e Grand opéra en France : un art politique (182870), pp. 56-58.

* G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 166W5,1®me 1, volume

1, p. 27.

® C. de BOIGNE Petits mémoires de 'Opéra. 10 ; A. DUMAS Mes mémoiresl830-1833 pp. 611-
618.

® L. ROBIN-CHALLAN, Danse et danseuses & I'Opéra de Paris, 1830-18%hvers du décomp. 38.

Sur les bénéfices du Dr Véron, voir "Les deux earereurs de I'Opéralles Cancans de I'Opéra — Le
journal d'une habilleuse. Année 183p. 260-264, in J.-L TAMVACO, Edition critique duanuscrit,
tome 1, pp. 204-206.
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Relatant les aménagements architecturaux et adnatifis apportés a I'Opéra

dés sa nomination, Véron parle d' "associationuste ket des plaisirs & bon marché"

Début 1831, la salle Le Peletier fut fermée postagrationLe Courrier des théatres
notait alors : "Le mot de théatfashionableque nous avons employé l'autre jour en
parlant de I'Opéra, parait devoir étre d'une graesactitude d'apres les idées
d'embellissement dont il est questidnla Revue musicaledécrit, avec un
enthousiasme modéré, la nouvelle salle qui futgonate en juin avec la représentation

de Guillaume Tell(réduit a 3 actes) et du ballatSomnambule
Il est assez indifférent aux progrés de la musiguiane salle d'opéra soit bien ou mal décorée
pourvu gu'on y chante bien que l'orchestre y soit, et que les ouvrages qu'on y représente
soient dignes d'un spectacle lyrique qu'on dit Etrgremier de I'Europe, il suffit. Je ne parlerais
donc pas des changements qui viennent d'étredaits la restauration compléte de I'Académie
Royale de Musique, si parmi les lecteurs de la BRavusicale, il ne se trouvait quelques dames
qui sans doute veulent savoir si la nouvelle démorast favorable a I'effet de leurs charmes et
de leurs brillantes toilettes; ce motif doit me idéc a dire quelques mots des travaux de M.
Lesueur dans la salle de la rue Lepelletier [sic].
Les loges de I'amphithéatre ont disparu, et I'aeralu a cette portion de la salle sa premiéere
destination et son ancienne distribution. Les peees loges de c6té ont été reculées d'un plan et
réduites a quatre places, afin de trouver I'empface d'une premiére galerie d'un seul rang. Les
loges de rez-de-chaussée, divisées aussi par qulatres sont maintenant closes des c6tés et
grillées par-devant; enfin, les quatriemes logesulées et grillées, ont permis d'établir en avant
une vaste galerie. Des pilastres un peu lourdguietappellent le godt du siécle de Louis XV,
garnissent la galerie des premieres loges. Le paude tous les autres rangs de loges est en
arabesques peintes et dorées sur un fond rouffet téen est pas du meilleur godt, mais il est
riche. Le fond des loges et des galeries est dantbes clair, qui forme une opposition tranchée
avec les devants. Il m'a semblé que cette vivesitian du rouge et du bleu pale nuit & I'éclat du
teint des femmes. Il serait difficile d'indiquer aqpee signifient les figures qu'on a substituéesdan
le plafond aux divinités mythologiques qui y étaierutrefois ; dans les pendentifs on a
représenté les siécles de Périclés, d'Augusteéda X et de Louis XIV par divers attributs et
des figures de femmes colossales aux robustesiest atbraits, embouchant la trompette de
maniéere a se rendre le visage peu gracieux. Dasdpies attachées aux colonnes et portant des

bougies ajoutent & la clarté du ludtre

Le chroniqueur concluait: "En somme, bien que ¢@grette l'ancienne

décoration de la salle qui était, selon moi, etspilégante, et plus simple, et plus

! L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parig I, p. 115.
% Le Courrier des théatre$ mars 1831.
% La Revue musicald juin 1831, Année 5, tome 11, p. 142.
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grande, j'avoue que celle-ci a de I'éclat et produieffet digne d'un beau spectatle”
Il soulignait aussi les améliorations techniqugsoatges a I'éclairage.

Sous la Restauration, la Maison du roi disposait grand nombre de loges, et
la haute société qui les occupait payait raremest @aces, d'ou des recettes tres
faible$. Nommé administrateur, Véron modifie I'agencenuss loges, en multipliant
celles "dont le prix réduit pouvait mieux conveirla fortune et aux habitudes
d'économie des nouveaux grands seigneurs du tefrs-de la nouvelle cour
bourgeoise qui allait remplacer celle de Charle$ Kvoulut faire de I'abonnement un
critere d'appartenance a la société élégante ; dmbre d'abonnés augmenta
considérablement et on dut s'inscrire sur desslidi&tente. L'ouverture du foyer de la
danse aux abonnés contribua certainement a en atgnie nombre. D'apres I'étude
de Dominique Leroy, les recettes en provenance atesinements augmenterent
régulierement de 1821 a 1870 ; elles "dépassent 0DWD francs dés le début de
direction de Véron (1831-1835), pour ensuite pagaedes paliers moyens décennaux
autour de 300 000 francs, puis de 400 000 francandida période intermédiaire, et
enfin dépasser nettement 500 000 francs & la fi atnées 1860."En 1854,
'abonnement comprenant 157 représentations, $ddm@ aux couloirs, salons et au
foyer de I'Opéra, co(tait 500 francs par.an

A partir de 1830, I'Opéra devint un lieu mondaiéstcouru par le tout-Paris.
De grandes ceuvres furent montées. Le ballet roquentl'un cote, le grand opéra de
l'autre s'imposérent. Entre 1831 et 1835, Vérondiirésenter cinq grands opéras :
Robert le Diable Gustave I} Ali-Baba Don Juan La Juive auxquels s'ajouterite
Philtre et Le Sermentquatre ballets La Sylphide Nathalie ou la laitiere suissé.a
Révolte au sérailLa Tempéteet un opéra-ballet,a Tentation L'Opéra donnait en
général trois ou quatre représentations par selaimgi, mercredi, vendredi — jour de
gala —, et un dimanche sur deux, auxquelles saignitles représentations a bénéfice
pour des artistes ; le samedi était le jour du dmll'Opéra. Dans une soirée, on
présentait toujours deux ceuvres : soit un opérapeua-ballet long et un ballet court
ou des divertissements danseés, soit un balletdbng opéra court ou des extraits.

Véron fut aussi I'un des premiers a avoir "presdantclame" comme le note

! Ibid.

2 L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parik III, p. 101.
3 Ibid., p. 115.

* D. LEROY, "Socio-économie du grand opéra parisien42.
® |bid., p. 43.
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Charles de Boigrle et chaque succés & I'Opéra fut effectivementnsoisement
orchestré par son directeur, comme par exempleldigté autour de Fanny Elssler,
qu'il était allé chercher a Londres en 1833, esafdi croire qu'elle avait été le dernier
amour du duc de Reichstadt, mort en 1832.

Mais Véron prit aussi des mesures sociales pouabéiser son établissement,
qui eurent de lourdes conséquences sur la vie istes et, indirectement, sur les
productions de I'Opéra : il supprima le systemepdsions de retraite en vigueur sous
la Restauration pour les nouveaux engagementsa fiatretraite un certain nombre
d'artistes (dont les meilleurs danseurs, Albert)lP&oulon un peu plus tard), en
licencia d'autres (quitte a les réengager, mais gamit a une pension de retraite). |l
diminua les salaires, sauf ceux des premiers swgafgrima les trois catégories de
danseurs : noble, demi-caractere et caractere ouquae, qui avaient chacune deux
premiers sujets a sa téte, réduisant ainsi le neidiceux-ci. L&€ourrier des théatres
(sans doute Charles Maurice), ménageant les deutts,pgommente ainsi ces

mesures :
Une réduction générale a eu lieu sur tous lestrahts de I'Académie royale de musique et de
danse. Nous ne sommes pas les derniers a noufligerafmais en méme temps nous dirons a
ceux qui souffrent que, dans la crise politique rmus sommes, il faut s'estimer heureux
d'occuper un emploi, une position quelconque, eh'dge pasdmis a faire valoirde certains
droits?.
Il ttmoigne aussi de la vague de mécontentementipes artistes :

Une rumeur va racontant que des artistes remedeid©péra sans avoir été prévenus six mois
d'avance, vont entamer un proces et faire congtatejugement ce droit qui résulte jusqu'a ce

jour des réglements de ce théatre et de l'usageéadans tous les autfes

Il s'agit certainement des artistes de l'orche$dee plus nombreux et les plus
touchés par les restrictions.

"Dans les bureaux de l'administration comme suisdane — écrit Nérée
Desarbres qui fut secrétaire d'Alphonse Royer guahai-ci fut nommeé directeur de
I'Opéra en 1856 —, il semble qu'il y ait de nombesutrappes par lesquelles paraissent
et disparaissent les directeufsSe succédérent a la direction de I'Opéra :

! C. de BOIGNEPetits mémoires de I'Opérp. 6.

% Le Courrier des théatres avril 1831.

® Le Courrier des théatres avril 1831.

* N. DESARBRESDeux siécles a I'Opéra (1669-1868), chronique anéqde, artistique, excentrique,
pittoresque et galante. 9.
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Louis Véron, journaliste, fondateur de Revue de Parjsnommé directeur
entrepreneur le®lmars 1831. Sous la pression de la commission deigancé, il
renonga a ses fonctions et revendit sa charge & d&dmond Duponchel, directeur
de la scéne depuis 1830, décorateur et archite®itées qualités de scénographe de ce
dernier, son sens de l'esthétique et son sou@amstitution historique sont presque
toujours salués, sa direction fut unanimement judgEsastreuse, notamment en raison
de ses relations avec Aguado, auquel il avait adak® partie de son privilege ;
I'entreprise alla vers la faillite. On lui adjoignin homme de lettres, rédacteur des
articles sur le théatre aDourrier Francais Edouard Monnais en 1839, puis, aprés
quatre mois seulement de cohabitation, en 1840y Réltet, politique et gestionnaire,
qui n‘améliora pas la situation. Léon Pillet fuulsdirecteur de 1842 a 1847. La
direction passa ensuite brievement au trio LéoketRilEdmond Duponchel - Nestor
Roqueplan, puis au couple Edmond Duponchel - NeRtmueplan de 1847 a 1849
(avec une bréve fermeture début 1848), enfin addd’bqueplan seul, de 1849 a
1854 ; ce dernier, journaliste et écrivain, vedaita direction du théatre des Variétes.

En 1854, I'Opéra redevint entieérement a la chaeéEtat impérial, qui dut
payer le déficit de 900 000 francs laissé par NeRtugueplan aprés la dissolution de
la Société anonyme a la téte de laquelle il diiigé®péra, mais le renomma
temporairement administrateur pour le compte dbsta civile impériale,avec des
appointements fixés

Le 11 novembre 1854, I'Etat lui donna pour sucegss$&ancois Louis
Crosnier, ancien directeur de la Porte Saint-Maedinde I'Opéra Comique, futur
député, et fils de la "mére Crosnier”, célebre @mge de l'entrée des artistes de
I'Opéra ; puis vinrent Alphonse Royer en 1856,vamni de la direction de I'Odéon,
Emile Perrin en 1862, venant de I'Opéra Comiquguell'Empire, se désengageant,
redonna le privilege et la direction de I'Acadénmgpériale de musique le 11 avril
1866, avec une forte subvention. Le théatre ferologges semaines en septembre
1870, puis fut administré depuis l'automne 187@yten mai 1871 par la Société des

artistes (avec une fermeture lors des évenemenés@emmune) d'abord soutenue par

! La commission, pour qui I'éclat de I'Opéra étai¢ mécessité politique, lui reprochait notamment so
avarice, et par exemple de vouloir réemployer lestuumes et décors. Voir J. FULCHERs Grand
opéra en France : un art politique (1820-187pp. 74-75 et L. VERONMémoires d'un bourgeois de
Paris, t. 3, pp. 132-138.

2 Voir A. DION-TENENBAUM, "Multiple Duponchel".

® A. ROYER, Histoire de I'Opéra pp. 218-219 et G. d'HEYLLIFoyers et coulisses : histoire
anecdotique des théatres de Paris : Opéome 3, p. 328.
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Emile Perrin, qui fut remplacé sous la CommuneFagéne Garnier. Aprés la chute
de la Commune, Olivier Halanzier prit la directide I'Opéra en 1871, suivi par
Auguste-Emmanuel Vaucorbeil, puis Pedro Gailhavé¢alean Ritt) de 1884 a 1891,
Eugéne Bertrand, et de nouveau Pedro Gailhard @@ a8907 (avec Eugene Bertrand
jusqu'en 1899), puis André Messager et LeimistiouBsan de 1908 a 1914, avant la
direction de Jacques Rouché en 1915. L'Opéra ctsa une entreprise semi-privée
et fut nationalisé seulement en 1939. Entre-ter@psalle de la rue Le Peletier ayant
éte détruite par un incendie en 1873, la constnagja engagée du Palais Garnier fut
accélérée, et I'Opéra Garnier inauguré en 1875 Boprésidence de Mac Maton
L'Opéra Garnier, bien que de fonctionnement beguqaus colteux, percevra une
subvention invariable de 800 000 francs de 18782%1

Apres avoir situé le cadre administratif, pour coemglre ce qui se joue — dans
les deux sens du terme — a I'Opéra, sur scen@udisses, dans les représentations qui
s'élaborent, passons au public.

2. Le public

Durant le Consulat et le Premier Empire, le golurples ballets est fort
développé ; théatre, opéra et danse ont des madivoites. Surtout, la danse envahit
les salons. "Il y avait alors dans Paris une marsarguliére : c'était celle de la danse",
rapporte la duchesse d'AbraritéBierre Gardel composera d'ailleurs en 1800 uetbal
pantomime humoristique sur le thémeide Dansomani (C'est & cette occasion
gu'une valse sera pour la premiere fois dansédéasseene de I'Opéra). Jean-Michel
Guilcher souligne combien la "dansomanie" de I|'éjgogepose sur des facteurs
socioculturels ; pour une société mélangée, issueuttures et de traditions diverses,
voire opposees, en quéte d'unité, sortant augsédedes d'austérité et d'insécurité, la
danse constituait a la fois un lien social et upaes de plaisir renouant avec la

|égereté passée. Comme l'analyse trés justemapicaliste de la contredanse :
Des gens que séparent les connaissances et l@tupauvent rivaliser de talent dans une
contredanse avec, a entrainement et dispositicsxefes mémes chances de s'y distinguer. Par

la logique de la conjoncture historique, la danse@eaht tout naturellement 'le premier des arts et

! Sur I'Opéra Garnier, voir C. GARNIERe Nouvel opérat C. NUITTER Le Nouvel opéra
2D. LEROQY, "Socio-économie du grand opéra parisien43.

L. JUNOT d'ABRANTESHistoire des salons de Payi$. IIl, pp. 356-357.

* Musique :Etienne Nicolas Méhul.
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des besoins"?

Les établissements scolaires de I'époque se vahtideur enseignement de la
danse, car celle-ci intervenait dans l'intégragble mérite social. "Quant aux hommes
— écrit la duchesse d'Abrantes —, plusieurs neieetvieur admission dans le monde
qu'a leur talent pour la dansk.les amateurs rivalisent de virtuosité avec les
professionnels, lesquels jouissent, nous le verose estime certaine. Les danseurs
de société consacrent au moins deux ou trois heargsur a s'entrainer. "Les enfants
et les demoiselles vont a I'Opéra, et font de paégentation un objet d'étude. Les uns
et les autres épient tous les mouvements de Depale Mme Gardel, et vont le soir
méme les répéter dans un bal de société" lit-ors dadournal des dames et des
mode$. Les professeurs de danse, bien considérés, s$iplient. Plus de quatre cents
maitres a danser & Paris en 1805 sdnnal des dames et des modesFrancfort

Cingquante ans plus tard, en 1856, le chorégrapim-IS&on regrettera le temps ou :
la danse entrait dans I'éducation d'une grandéepdet la société, elle en était le complément
indispensable, on rencontrait méme desateursqui exécutaientmieux que beaucoup de nos
premiers danseurs actuels, et comme la dansepédpiigée dans le monde, voire méme dans le
peuple, et que I'on savait apprécier la perfediodanseur, l'artiste s'appliquait spécialemeat a |

correctiofi.

Jusqu'aux débuts des années 1820, on danse dgmarsoen société des pas de
I'Opéra, et le niveau technique des amateurs denteag élevé. Mais des critiques de
plus en plus nombreuses se font entendre, isswss gpecifiquement des milieux
aristocratiques qui veulent en finir avec la vigité et revenir a la danse noble. De son
cOté, la danse sceénique tient a marquer la distaroel830, Blasis met en garde
contre le mélange des genres : "Il faut avoir un sontinuel de ne pas oublier la ligne
de démarcation qui existe entre la danse théatdiedanse de sociétéla danse de
société réclame aussi son indépendance, et Cslsivéjouira en 1846, de la fin d'une

confusion longtemps entretenue :

Aujourd'hui, je ne crains pas de le déclarer [..a],danse des salons, telle qu'elle se trouve

! Journal des dames et des mqdE&04, n° 23, p. 183, cité par J.-M. GUILCHHER, Contredanse. Un
tournant dans I'histoire francaise de la danpel44.

2J.-M. GUILCHER,La Contredanse. Un tournant dans I'histoire frarsgaile la danse. 144.

3 L. JUNOT d'ABRANTESHistoire des salons de Pari$. Ill, pp. 356-357.

* Journal des dames et des mqdk ventdse an XllI, cité par J.-M. GUILCHERa Contredanse. Un
tournant dans I'histoire francaise de la danpe257.

® Journal des dames et des modkss Francfort, 29/4/1805, p. 121, cité par J.-M.IGIHER, La
Contredanse. Un tournant dans I'histoire francalsela dansep. 146.

® A. SAINT-LEON, De 'état actuel de la dansp. 15.

" C. BLASIS,Manuel complet de la danse — Comprenant la thédgi@ratique et I'histoire de cet art
depuis les temps les plus reculés jusqu'a nos,jpui35s6.
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constituée d'apres les caractéres nouveaux gqaalétus depuis quelques années, peut étre
considérée comme presque entierement indépendaritedanse du théatre. Elle a ses allures et
ses pas qui lui sont propres, et qui n'ont presgurede commun avec ce qu'on applaudit sur la

scene.

Entre 1820 et 1850, le lien qui persistait depuissipurs siecles, depuis le
ballet de cour, entre la danse de société et lsedspectacle achéve d'étre déAoLé
danse de société cesse d'étre un art, et le IsallsEpare des pratiques sociales. Le
public de I'Opéra change, ses attentes égalemeuns. I8 monarchie de Juillet, il sera
moins éclairé, moins instruit par la pratique qudsbut du siécle. Ces évolutions
auront des conséquences importantes, nous y regie)dconcernant le regard porté

sur les interpretes de danse, et surtout sur lesedias.

En introduction a son étude sur I'évolution du publOpéra de 1860 a 1880,
Elisabeth Bernard questionnait : "I'Opéra et leljgubest-ce lacompositionde ce
public qu'il s'agit de rechercher, ou son compoeteingu'il s'agit d'analyser ? Ou les
rapports qui peuvent exister entre les catégories socialesce public et ses
réactions ?*Sans aucun doute les trois, et une telle étudelpquériode romantique
reste a faire, je me contenterai d'esquisser geslguands traits pour répondre a ces
guestions.

Ce qui caractérise sans doute le public de I'Op#est, a la différence des
autres théatres parisiens, son hétérogénéitéequamtint de la Révolution au Second
Empir€'.

Vous qui révez de I'égalité, venez a I'Opéra ; viausencontrerez sur ce théatre pendant les
entr'actes. C'est la qu'il vous sera permis de Kégpicier et I'ambassadeur, le magistrat et le
boucher, le pair et le marchand de vin, le tailleule député, l'officier général et le pompier, le
prince et le bousingot se méler sur le méme pargoetr admirer de plus prés les nymphes peu

farouches de ces bois, y traiter des questions iglenthtie galante, directement ou par

I'entremise des personnes chargées de leurs pswpdiciaux
Cependant, il ne faut pas s'illusionner sur cetigalité". L'établissement
demeurait un lieu de prestige, et le prix des @ageétait plus élevé, environ du

! CELLARIUS, La Danse des salonp. 12.

2 J.-M. GUILCHER,La Contredanse. Un tournant dans I'histoire frarsgade la danse. 179.
3 E. BERNARD, "L'évolution du public d'Opéra de 1860880", pp. 33.

“ C. JOIN-DIETERLE Les Décors de scéne de I'Opéra de Paris a I'époomantique p. 74.
® CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 397.
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double, que dans les autres théatres (a I'excepliothéatre des ltalierfs)Selon
Dominique Leroy, le prix des places a I'Opéra aliai 48 sous a 10 louis en 1790, de
3,60 a 10 francs en 1817, de 2,50 a 10 francs 8d, b 4 a 9 francs en 1844, de 2,50
a 10 francs en 18540n notera que ces prix sont demeurés stablesapergks
longtemps. En 1865, le prix des places allait defrbhcs en location pour les
premieres loges de face (12 francs au bureaupnif-scéne des premiéres, a 2,5
francs pour lI'amphithéatre, les quatriemes logesddé et les cinquiemes loges de
face’.

Mais le public n'était pas exclusivement constitp@ des nantis. Des
figurant-e-s, des artistes de I'Opéra, leurs fasildes gens de la petite bourgeoisie,
assistaient également aux spectacles ; sans coteptetaqueurs (la clague ne sera

supprimée qu'en 1967 Albéric Second nous en donne la répartition &441:
Les soixante clagueurs de I'Opéra se divisent@s tatégories : ceux qui sont payés, ceux qui
sont au pair et ceux qui paient.
Les premiers, qui sont a la charge de M. Augusézoivent une rétribution d'un franc vingt-cing
centimes par soirée.
La seconde catégorie se compose principalementvrédosi tailleurs, d'apprentis coiffeurs,
lesquels sont assez convenablement vétus, et gurads d'assister gratis au spectacle. lls en
sont quittes pour offrir un petit verre et un cearl'un des sous-lieutenants de M. Auguste.
La troisieme catégorie est composée de jeunes gangortunés qui, moyennant les quarante
sous versés dans les mains de M. Auguste, et §engent formel d'obéir aux moindres signaux

du chef, occupent au parterre une place cotéegjfratics aux bureafix

Mais si ce public populaire était certainement jwasee, influent (le pouvoir de
la claque était considérable), il ne comptait gasjalement et culturellement parlant ;
le public qui comptait appartenait au tout-Parisgupait les loges ou le parterre, et
venait souvent davantage pour se montrer que poiurles spectacle. Au point que
Théophile Gautier releve comme un évenement exarepl, a l'occasion de la
prestation de Lucile Grahn daRobert le diable "Chose rare et bien flatteuse, les
loges ont applaudi."Ce public assistait rarement a la totalité d'uectacle, arrivant

juste pour voir le ballet ou entendre l'air priradig'un opéra.

! Pour la comparaison des prix maximum et minimuml@®0 & 1854, voir D. LEROY, "Socio-
économie du grand opéra parisien”, pp. 35 ; 44.

2D. LEROQY, "Socio-économie du grand opéra parisien44.

3 L. PALIANTI, Petites archives des théatres de Paris. Souvergrslid ans. Théatre impérial de
I'Opéra, p. 10.

* Archives Nationales AJ 13 1195.

® Chef des claqueurs.

® A. SECOND Les Petits mystéres de 'Opépp. 112-113.

T. GAUTIER, La Presse14 ao(it 1839.
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Tout est loué, Monsieur — relate Charles de Boignmais tout n'est pas occupé. Les loges ne
viennent qu'au second acte, quelques fois mémeoaietme ; il n'y a que les petites gens qui
viennent au lever du rideau. Je connais plus dagequi n'a jamais vu et qui ne verra jamais un
seul premier acte d'opéra ; d'autres qui n‘ont'wa dpéra que l'acte ou danse certaine danseuse
bien-aiméé
Et Théophile Gautier ironise encore, a propos pas de danse qu'il apprécie
particulierement : "ll est dommage que ce pas ssala une heure ou l'on dine, et qu'il

faille se passer de dessert pour l'aller voir.d\isait-il pas moyen de le retarder®? "

A la fin de la Restauration, l'aristocratie avadéisedrté en partie la salle Le
Peletier pour le Théatre des ltaliens, ou se demhdes opéras les plus récents.
L'avenement de Louis-Philippe et la nomination doctdur Véron modifierent
profondément les conditions de représentation ebiaposition du public en vue, qui
fut alors constitué par la nouvelle classe domimat@ns son hétérogénéité : noblesse
ancienne fidéle aux Bourbons de la branche ainéeofitaire), noblesse d'Empire,
haute et moyenne bourgeoisie. La nouvelle élitestit/ce lieu hautement symbolique.

Comme le souligne Louis Desnoyers
La bourgeoisie se précipita rue Lepellettier [gicjur s'emparer des loges de l'aristocratie
Iégitimiste, comme elle s'emparait de ses pladesies. La curée devait étre compléte. C'était en
outre le seul asile qui restat ouvert a la haumésd dont les anxiétés de I'époque avaient
supprimé les fétes, les bals, les soirées, lesagsiméme. L'Opéra devint naturellement I'unique
salon de tout le monde

"Tout changeait. L'Opéra devint bourgedjsicrit Philaréte Chasles, résumant
I'appréciation des contemporains. Sans doute arraimais peut-étre aussi pour de
mauvaises raisons, les chroniqueurs et les diffégmoins (s'excluant bien entendu
de la catégorie "bourgeoise") ne cesseront de dEplEembourgeoisement de ce
public. Le 21 novembre 1831, IRevue des Deux-Monddéplorait pour la premiere
de Robert le Diable "L'affluence était considérable, mais il y avp#u de jolies

femmes, peu de grandes toilettes, c'était une pésmde bourgeoisie, du reste

! C. de BOIGNE Petits mémoires de 'Opérp. 148.

2T. GAUTIER, La Presse22 octobre 1838.

% Louis Desnoyers (1802-1868) fut, avec Balzacptedateur de la Société des gens de lettres en 1838.
Il fonda, avec Philiponl.e Charivari et collabora au journdle Siéclea partir de 1840De I'Opéra en
1847 reproduit les articles qu'il écrivit dans lavue musicale" d&iécle

“ L. DESNOYERSDe I'Opéra en 1847pp. 70-71.

® P. CHASLES, in T. GAUTIER, J. JANIN, P. CHASLEBes Beautés de I'Opéra ou chef-d'ceuvres
lyriques p. 12.
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assemblée trés attentive et trés érhuBelphine de Girardin exprime également ses

regrets avec ironie en 1837 :
Il est passé le temps ou les femmes arrivaientengnt parées, ou les diamants servaient
d'auxiliaires aux lustres, ou les entr'actes étaiemu'il y avait de plus intéressant dans toate |
piéce. Aujourd'hui les femmes se cachent sous laargeaux ; elles ont froid, elles sont pales et
tristes ; et puis des chapeaux fanés pendent surdieons et I'on voit des bonnetsds aux

premiéres logesO décadence?

Le public évoluera au cours du siecle, et, a c@édadhaute bourgeoisie, la
petite bourgeoisie, au sens économique, gagnerterdain. Cette tendance aurait,
selon Louise Robin-Challan, contribué a la fossiien du ballet romantique dans
l'académisme, un tel public n'étant pas particetitent attiré par l'innovatiénMais la
stigmatisation d'une assistance dite "bourgeoisst pas dépourvue de présupposes,
et nous verrons qu'elle cbtoyait et se distingpeil en réalité largement de l'avant-
garde intellectuelle et artistique du temps, legxdgroupes partageant beaucoup de
conceptions, notamment sur le ballet. Il faut aussisouvenir que les godts des
différents publics n'étaient pas aussi distinct§lsgqle sont aujourd’hui et que les
mémes recettes séduisaient tout aussi bien la gtamageoisie que le peuple.

Selon Delphine de Girardin, I'Opéra dans les anh888 se compose de deux
publics, "le public flottant, c'est-a-dire le parteet I'orchestre, dont les spectateurs se
renouvellent chaque jour, et le public permaneest&@-dire la presque totalité des
loges louées & l'année, dont les spectateurs nenvgamais. Cette permanence
aurait entrainé une exigence nouvelle : les aboatadent destinés a revoir plusieurs
fois les mémes spectacles et demandaient des slescta leur godt A ce public
assidu d'abonnés, Albéric Second ajoute les entieémveur accordées aux rédacteurs
de journaux parisiens, dont lui-méme fait p&rti@ansLes Petits mystéres de 'Opéra
le journaliste décrit minutieusement la composititenla salle (le tout-Paris de 1844),
tout en regrettant déja le public des temps andigmisne remontent qu'a une dizaine

d'années).

! La Revue des Deux-Mond&9 novembre 1831, cité par C. JOIN-DIETERLE, "Babe Diable : le
premier opéra romantique”, p. 151.

2D. de GIRARDIN,La Presse15 mars 1837 ettres parisiennes du vicomte de Launay par Madame
de Girardin T. 1, pp. 101-102.

® L. ROBIN-CHALLAN, Danse et danseuses a I'Opéra de Paris, 1830-186@nvers du décor

p. 185.

“D. de GIRARDIN,La Presse12 juillet 1837 Lettres parisiennes du vicomte de Launay par Madame
de Girardin T. 1, p. 183.

® |bid., p. 184.

® A. SECOND Les Petits mystéres de 'Opépp. 37-38.
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Les Manuscrits de I'habilleuséle Louis Gentil apportent des renseignements
précieux sur les occupant-e-s des loges et desdieég en 1836et 1837, montrant
que se cotoient des représentants de la vieilldessd, de riches bourgeois, les
maitresses ou les épouses légitimes de ces detgodat, etc. On reléve la présence
de nombreuses femmes : Madame Bodin, la ducheSsewte, la baronne Deveaux,
Lady Anesley en 1838 la baronne de Curnieux, la baronne Devaux, tatesse de
Flahaut, lady Annesley, la comtesse Merlin, Madddoelin, Madame Duponchel,
Madame de Sparre, et d'autres encore en*1887outre, la "loge omnibus des méres"
était réservée aux femmes d'artistes et aux épdégiésnes des premiers sujets
D'autres loges étaient réservées a des famillagitd®n, nous ne disposons que trés
rarement de témoignages féminins, tout comme dei ¢l public populaire. La
mémoire de I'Opéra s'est construite exclusivemantles regard et les intéréts des
hommes "en vue" qui le fréquentaient.

Coté salle, I'Opéra est une vitrine pour la haot@ésé qui s'y presse, pour les

artistes, journalistes et tout ce qui compte asPari
La physionomie de la salle et du foyer de I'Opdfacte parfaitement le caractére général de
notre société contemporaine : c'est une exhibjpilomndt que le rendez-vous d'un plaisir — écrit
Georges Touchard-Lafosse. A-t-on quelque préteitinrenommeée, a la beauté, on vient placer
sa figure dans ce cadre, devant lequel tout Passgra successivement. La commencent surtout

les réputations littéraires [.%]

Cette nouvelle élite regne, fait et défait les iéaess, cherche avant tout a se
distinguer et a faire montre de son pouvoir. Prenaire loge était une quasi-obligation
pour la bonne société. On y venait pour se monpaafpis préparer des mariages. La
loge constituait en quelque sorte une extensiosalon, un espace privé. C'est a la
seule condition d'occuper une loge qu'une damegbassister seule a un spectacle,
alors qu'elle devait impérativement étre accompagti& homme a l'orchestre ou au
balcon. Le 19 avril 1838, a la représentation &&héa de Mme Damoreau, Théophile

Gautier signale "une innovation assez remarquattiegxceptionnelle : "les femmes

! Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1836op. 182-220, in J.-L TAMVACO,
Edition critique du manuscrit, tome 1, pp.174-191.

% L'occupation des loges le 15 avril 1837 est éatbtprés la feuille de contrdle de la répétitiénégale
de la reprise d&uillaume Tellpour le début de Duprez ; les principaux aboneésaivaient dans leur
loge.Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1831n Ibid., pp. 371-375.

% Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1836p. 182-220, itbid., pp.174-191.
* Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1837n Ibid., pp. 371-375.

® Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1837pp. 206-209, inlbid.,
pp. 185-186.

® G. TOUCHARD-LAFOSSE,Chroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 16@518me 2,
volume 4, p. 378.
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étaient admises a l'orchestre et méme au partsfis én stalles pour cette solennité
expresse, contre |'étiquette habituellement sédei®©péra.”

Les loges d'avant-scéne sont par contre, pour Charles de Boigne, "des
loges d'hommes, une sorte de club avec accompaghemehant et de dandela
loge infernale, située a l'avant-scene c6té jaréiait I'un des lieux les plus courus
pour les jeunes gens a la mode, lions, darfdghionablesSes occupants, craints des
artistes dont ils contrélaient les réputations,igsaient de tous les privileges. lls
faisaient majoritairement partie du Jockey-Cl(armi eux Honoré de Balzac, Nestor
Roqueplan, Charles de Boigne, ...): des politiqules journalistes, des banquiers,
4

etc.

Albéric Second invente la fable suivante :

Les familiers de la loge maudite se sont fait falber par I'ingénieur Chevalier des lorgnettes qui
grossissent trente deux fois les objets et lesroapent d'autant. Grace a ces binocles-monstres
gu'on pourrait tout aussi bien appeler des monsteedinocle, pour eux, le maillot est une

chimeére. Il n'y a pas de jambes si bien cuirasgééls ne déchiffrent a jupon ouvert
Car le public — masculin — de I'Opéra peut ausdgiigiser en deux, ceux qui
"viennent au théatre pour le spectacle, et ne éecpupent nullement de ce qui se
passe derriére le ridedu'et ceux qui viennent pour les danse(s#squi ont leurs

entrées dans les coulisses pendant les représastati

Coté coulisses, le Foyer de la ddhse "cette terre promisedes jeunes
imaginations, ceEldorado des désillusionnés écrira Nérée Desarbres en 1864
devient un lieu mythique, qui alimentera pour l@mgps les fantasmes. Le nouvel
administrateur, Véron, l'ouvre aux abonnés ainsia qun certain nombre de
privilégiés : artistes, employés des ministéresupaat de hautes fonctions, députés,

rédacteurs de grands journaux, diplomates, gramaigybois, etc.

1 T. GAUTIER, La Presse23 avril 1838.

2 C. de BOIGNEPetits mémoires de I'Opérp. 303.

3 Cercle mondain fondé en 1834.

Voir, entre autres nombreuses allusidoss Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée
1837 in J.-L TAMVACO, Edition critique du manuscripme 1, pp.372-374.

* Voir M. KAHANE, Le Foyer de la dans@p. 21-22.

> A. SECOND Les Petits mystéres de 'Opépp. 84-85.

® N. DESARBRESSept ans & 'Opéra — Souvenirs anecdotiques denéisére particulier p. 11.

" Curieusement, il est rarement question des chseseou de leur foyer.

8 Pour I'histoire de ce lieu, voir M. KAHANE.e Foyer de la danse

Depuis la construction de I'Opéra rue Le PeleleeFoyer de la danse se trouve a l'arriere dedaesc
les danseuses et danseurs s'y préparent avanepidsentation. Une porte permettait de passer de la
salle a la scene, puis au foyer.

° N. DESARBRESSept ans & I'Opéra — Souvenirs anecdotiques denéisére particulier p. 69.
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Par la suite du systeme d'entreprise particuliExegoncession de ces entrées appartint au
directeur, qui sut s'en faire un moyen d'admintigtna

Il admit successivement, mais toujours de sa preplenté et sans créer un droit, la plupart des

abonnés fidéles ou influents de son théatre. Hditeette faveur a des députés, a des pairs, aux

employés supérieurs des ministéres, aux journglisiex artistes distingués, en un mot, a toutes
les personnes dont les rapports pouvaient lui @ites ou seulement agréableGrit Nestor
Roqueplah
Véron sut habilement tirer profit des privileges gépendaient de son bon
vouloir. Il avait pour les abonnés, selon CharlesBaigne, "un faible intelligent [...]
et il exploita cette confraternité avec adre<se."
Le foyer en lui-méme n'était guére luxueux, si Binmcroit Georges Touchard-
Lafosse en 1846 :

Que voyons-nous aujourd’hui en entrant dans lerfogela danse ? une grande piéce mal
éclairée, garnie circulairement d'une banquettéeedt dont une boiserie sculptée a la maniére
du régne de Louis XV, orne tristement les paraisgrrompues ca et la par des glaces assez
ternes ... Cette piece qui, sauf le buste de la Guiptmnviendrait mieux pour une sacristie que
pour un foyer, est ordinairement ouverte a quelgiles, dont le costume uniformément noir,
compléterait I'aspect paroissial du lieu, si I'anvoyait circuler parmi eux des dames en jupes
écourtées, en épaules découvertes [...] Rien derpaigre, de plus niais, en général, que les
conversations du foyer de la danse, a moins qulkgugienillionnaire n'y égare un moment son

caprice, et ne mette ces dames en verve d'esp&rance
L'auteur force d'autant plus la note, que son @opst aussi de nous faire
regretter le luxe supposé du X\lsiecle, et surtout la facon fastueuse dont les
danseuses auraient été entretenues a I'éhoque

Le Foyer est un salon mondain :
C'est sous le plafond cintré de ce sanctuaire peofgue vous pouvez voir poser, un soir de
ballet, les suprématies du talent, de la fashienadortune et du nom. [...] Un général s'appuie
au bras d'un député ; un diplomate cause avec umgliste. Dans ce salon, parfumé par les
émanations de la poudre de riz, du cold-cream eadmin, les hommes sont égaux devant la loi

... des danseuses

écrit Nérée Desarbres en 1864. La légende en ifait $puvent une antichambre de

prostitution (en 1875, les figurantes, les hommedes enfants en seront méme

! N. ROQUEPLAN,Les Coulisses de I'Opérp. 55.

2 C. de BOIGNEPetits mémoires de 'Opérp. 16.

¥ G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 166W5,1®me 2, volume

4, pp. 380-382.

4 "L'Opéra achéve de s'en aller (toujours I'Opéreretu dans ses meeurs secrétes, dans ses allures
galantes) [...]". G. TOUCHARD-LAFOSSE hroniques secrétes et galantes de I'Opéra, 1661518
tome 2, volume 4, p. 386.

> N. DESARBRESSept ans a 'Opéra — Souvenirs anecdotiques denétsére particulier pp. 69-70.



69

exclus), mais, si les danseuses pouvaient effectivemaengontrer des protecteurs
(ce qui n'est pas la méme chose que de se progtimeéalité était beaucoup moins
scandaleuse. Le Foyer est un lieu mythique et acssjue I'on oublie souvent, un lieu
ou I'on se rencontre, on s'examine, on discutdigad et on se jauge entre hommes.
"Au foyer de la danse, I'amitié va plus vite qaenibur? écrit Charles de Boigne. C'est

aussi un lieu ou I'on discute beaucoup de politique

Le role du public est fondamental pour comprendrédllet au XIX siécle.
Tout en étudiant ses sources culturelles, son tagptieéet son histoire, on ne doit
jamais perdre de vue que le spectacle est soudes aontraintes de production, donc
economiques, surtout depuis la concession de lEgpén administrateur privé : des sa
conception, un ballet — tout comme un opéra — &o& susceptible de plaire pour étre
rentable. Le public, qui devient de plus en plusurgeois, n'a pas des godts
fondamentalement différents de ceux du peuple émenles artistes (poetes, écrivains,
peintres, musiciens, ...) si pointilleux sur leuregres esthétiques, les partagent en
grande partie. Les mémes iront voir des féeriedesumélodrames sur les boulevards,
des histoires d'amour et de mort, des parodies degtballets a I'Opéra. C'est toute
une politique culturelle que dessine Véron, ervani a la téte de I'Opéra, ou I'on voit

gue la part de recherche artistique est plus quiék :
J'acquis toutefois la certitude que les balletgésgntant une action dramatique ne peuvent
jamais compter sur un grand succeés. [...] Les dramesstableaux de mceurs ne sont pas du
domaine de la chorégraphie ; le public exige atant dans un ballet une musique variée et
satisfaisante, des costumes nouveaux et curieug, gmande variété, des contrastes de
décorations, des surprises, des changements aiveigction simple, facile & comprendre, mais
ou la danse soit le développement naturel destisiig Il faut encore ajouter a tout cela les
séductions d'une artiste jeune et belle, qui darieax et autrement que celles qui lI'ont précédée.

Quand on ne parle ni & I'esprit, ni au ceeur, il f@uler aux sens et surtout aux yaux

Si I'Opéra est sans doute I'établissement le plusie (toujours cité en premier
dans la presse de I'époque), les autres théatessané des privileges sont aussi soumis
aux nouvelles contraintes de la société moderne.80, Gérard de Nerval critique la
politique de diffusion des grands établissemen@m(&@lie francaise, Opéra, Opéra-
comique) : "Maintenant, que vient-on parler a cesivpes théatres de littérature,

d'intérét de l'art, d'étude poétique ou musicake@t-on en faire des succursales du

! C'est Serge Lifar qui imposera le retour des dassgans le foyer.
Zc. de BOIGNEPetits mémoires de I'Opérp. 16.
% L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Pari Ill., p. 157-158.
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College de France et du conservatoire ? Il netg@gir eux que de recette, comptez-y
bien."*

Il ne s'agit toutefois pas que de recette, et kethale facon différente de
l'opéra, est aussi une vitrine politique. Apréseheolution de Juillet qui met au pouvoir
Louis-Philippe, la nouvelle classe dominante ti@mharquer ses distances aussi bien
avec le peuple gu'avec les ultras, ce qui ne sasaspns conseéquences sur la fagon
dont la danse et les danseurs seront percus. Auentode sa nomination comme
administrateur de I'Opéra et de la signature duecates charges, le docteur Véron
écrivait : "Il faut [...] que I'étranger soit attieéParis par la bonne exécution des chefs-
d'ceuvre de musique, et qu'il trouve les loges resgdar une société élégante et
rassurée. Il faut que les succes et les recetté®péra soient un démenti donné aux

émeutes?

1G. de NERVAL La Pressg22 juin 1840(Euvres completesol. 1, p. 574.
2 L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Pari IlI, p. 105.
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II Le ballet romantique en trois actes, des préludes et un épilogue

Le ballet romantique ne surgit pas de nulle parenBavant laSylphide les
artistes et le public se sont détournés des grapestacles révolutionnaires, puis des
fantaisies anacréontiques ou paysannes qui dispardidans les années 1820. Le go(t
de la féerie s'est développé depuis le début dieSiéout comme celui de I'exotisme.

On pouvait lire la lassitude face aux anciens treere1826, aprés la création
du balletMars et Vénusu les Filets de Vulcainsous la plume du chroniqueur du
Journal des débat<astil-Blaze :

Toujours on chérira les erreurs de la Gréce;

Toujours Ovide charmera.
Oui, sans doute ; mais il ne faut pas en conclueesgs délicieuses fictions, dépouillées du
prestige des beaux vers, conservent leurs chaorsgilelles sont traduites en pirouettes. Nous
voulons aujourd'hui dans les ballets, comme daus l&s genres dramatiques, du nouveau, et les
divinités de I'Olympe sont tellement surannées piduant, et elles ont tant fait parler d'elles !
Jusque dans les bouquets de famille, leur inteimerist devenue un ridicule, quand elle n'y est
pas un scandale ; du touchant, du pathétique et émentures les plus sérieuses sont d'avance
décriées par la parodie que le génie lui-mémefaita]...J~

Et en 1829, la Revue musicale note pour la premmaépeésentation dia Belle
au bois dormarit:

L'imagination de nos chorégraphes est a sec : dentst pas douteux, et probablement M.

Lubbert est embarrassé puisqu'il s'est vu rédoibater un ouvrage dont la donnée primitive est

surannée, et qui, sous le rapport dramatique, asé sur les théatfes

Les thématiques de la littérature préromantiqueoetantique étaient déja
entrées dans le ballet. En 1803, Jean-Pierre Aanéedennyou Le Mariage secrét;
le drame se situe en Ecosse ou une fille-mére sébagar sa famille perd la raison.
Gardel adapte I'exotiquPaul et Virgini® en 1806 (tout en lui donnant une fin
heureuse)Nina ou La Folle par amouf créé & 'Opéra en 1813, narre les malheurs de
Nina qui, croyant son amoureux mort apres quiag'geté du haut d'une falaise, suite

a la découverte de leur amour, devient folle esdaaomme s'il était encore avec elle,

! Voir R. MARTIN, La Féerie romantique sur les scénes parisienne81(41864)

2C.,Le Journal des débats juin 1826.

% Ballet-pantomime en 4 actes. Chorégraphie de Aumersique : Hérold ; décors : Ciceri.

* La Revue musicald829 (sans datation), Année 3, tome 5, p. 328.

® Créé au Théatre de la Porte Saint-Martin.

® Ballet-pantomime en 3 actes d'aprés le roman ditBsmnardin de Saint-Pierre. Chorégraphie : Pierre
Gardel ; musique : Rodolphe Kreutzer.

" Ballet-pantomime en 2 actes. Chorégraphie ettlivisouis-Jacques Milon ; musique : Louis Luc
Persius.
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ainsi que le fera plus ta@iselle SiFlore et Zéphyrprésenté en décembre 1815 dans
une chorégraphie de Didelot conserve un argumettotogique, il se situe entre le
ballet d'action et le ballet romantique. La techmeigdes danseurs a commencé a
évoluer : pour la premiere fois, Flore (Genevieves§zlin) danse sur pointes, sans
cependant atteindre la maitrise de Marie Tagliammze ans plus tard ; on y voit aussi
des interprétes flotter dans les airs grace a dehimeries invisibles, dans I'esprit des
"vols" chers au ballet romantique. Dans les méloés comme dans les ballets-
pantomimes de la Restauration, les héroines tradgesiites et abandonnées, poussées
a la folie, ainsi que les atmosphéres fantastigdss clairs de lune se multipliehia
Somnambufed'’Aumer (1827), traite des malheurs d'une jeute Ifiisée, et la marche
de I'héroine au clair de lune impressionne beaudeupublic. La Belle au Bois
Dormant (1929), toujours d'Aumer, comporte un “divertissatées naiades" qui
ébauche I'acte blanc et dans lequel danse Marikofiagvianon Lescadt(1830), du
méme chorégraphe, développe les sentiments déésspérnéros, apres la mort de
Manon.

L'atmosphére de I'acte blanc hante depuis plusi@unges la littérature et la
peinture, et pour longtemps. Le mythe de la syihit® au XVIf siécle, prend un
nouvel essdr Dans leFaustd’Antony Béraud, Merle, Charles Nodier et Alessand
Piccini, créé au théatre de la Porte Saint-Martin1828, Jean Coralli avait déja
introduit un "ballet des sylphides”, dans lequsldglphides tentaient de séduire Faust.
Victor Hugo écrit la balladé.a Légende de la nonnen 1828, trois ans avante
Ballet des nonnesEn 1835, Anicet-Bourgeois et De Mallian créertmtdramelLa
Nonne sanglanteau théatre de la Porte Saint-Martin, et Gounpderalra le titre pour
un opéra en 1854. Les foréts obscures, les ruieesombeaux, forment les décors de
romans et de peintures ; des jeunes filles en plaancées mortes ou folles, les
hantent. Les poétes romantiques, les "jeunes-Fragcpassionnent pour le macabre,
les meurtres de femmes. Les décors gothiques, quitamcore délaissés par I'Opéra,

! Ballet-pantomime en 3 actes. Chorégraphie : JéamePAumer ; livret : Jean-Pierre Aumer et Eugéne
Scribe ; musique : Ferdinand Hérold.

Z Ballet-pantomime féerie en 4 actes. Chorégraphiean-Pierre Aumer ; livret: Eugeér8cribe ;
musique : Ferdinand Hérold ; décors : Pierre Ciceri

® Ballet-pantomime en 3 actes. Chorégraphie : JéamePAumer ; livret : Jean-Pierre Aumer et Eugéne
Scribe d'aprées le roman de l'abbé Prévost ; musifuemental Halevy ; décors : Pierre Ciceri.

“ Sur les origines et les avatars du mythe littérdie la sylphide, voir J.-M. ROULINL4 Sylphide
réve romantique".

® Odes et Ballades.
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étaient trés appréciés dans les autres théatres

Paris se passionne pour les romantismes anglalteatand. "Walter Scott est
décidément l'auteur a la mode" lit-on dansJ@irnal des débatslu 8 mai 1820,
comme sont a la mode les auteurs de romans noina¢el Walpole, Ann Radcliffe,
Matthew Lewis, Charles Robert Maturin, 2.;)En 1825, Boieldieu confie & Adolphe
Adam une partie du travail préparatoire de son apér Dame blanchglivret de
Scribe), dont l'action se passe en Ecosse. Oneieve Moyen Age, a la suite des
poémes d'Ossian (un opémsianou Les Bardesest créé en 1884 On apprécie le
théatre de Shakespe@rda danse des sorciéres autour du chaudron dindexte de
La Sylphidesera une réplique de celle des trois sorciérddatbetH.

La mode est aussi au romantisme allemand. Madam$tai a publiéDe
I'Allemagne en 1810, puis en 18i4et y donne une définition de la littérature
romantique. Heinrich Heine se montrera tres crdigavers cette fagon de percevoir le
romantisme allemand & la francaise, ce qui l'an@aerédiger_'Ecole romantique
Sous linfluence de Théophile Gautier notamment{ tm imaginaire du romantisme
allemand restera lié au ballet romantique.

Enfin, l'exotisme imprégne la création artistigue Bpoque, la peinture
(Delacroix, Ingres, Vernet), la littérature et laégie, et les figures de danseuses

exotiques vont se multiplier. On le retrouvera da@:mombreux ballets romantiques.

L'apparition du ballet romantique, avec ses carastigues thématiques,
techniques et scénographiques, peut étre daté83le (Année de la nomination du
Docteur Véron a la téte de I'Opéra), avedBHlet des nonnesdivertissement du

troisiéme acte de I'opéRobert le Diablé préfigurant l'acte blanc qui caractérisera les

1Voir M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére maiti|>¢ siécle

2 Horace Walpole, le précurseur du roman gothiqu&l741797), écrivit notammenfthe Castle of
Otranto, Le chateau d'Otranteen 1764) ; Ann Radcliffe (1764-1823), fut l'autride romans noirs,
notammeniThe Mysteries of Udolphaes Mystéres d'Udolphen 1794 ; Matthew Lewis (1775-1818),
publia The MonkLe Moine en 1796 et Charles Robert Maturin (1782-182éJmoth, the Wanderer
Melmoth I'homme erranen 1820.

% Les poémes d'Ossian ont été publiés en 1760 arési@ssiande Le Sueur, livret Darcy, a été créé en
1804 a I'Opéra.

* Des représentations du théatre de Shakespearst eureparticulier lieu & I'Odéon en 1927. Voir
notamment C. TREILHOU-BALAUDE, "Le Spectaculaireakkspearien et sa réception a I'époque
romantique. L'exemple de Macheth".

> W. SHAKESPEAREMacbeth acte IV, scéne 1.

® La premiére édition de 1810 est détruite par odarélapoléon, et sera suivie d'une seconde en 1814.
" Créé le 21 novembre 1831. Chorégraphie : Filippglibni ; musique : Giacomo Meyerbeer ; livret :
Eugene Scribe ; avec le ténor Adolphe Nourrit etrida aglioni. Les lumiéres, dont le rble est
particulierement important, sont réalisées par iCice
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ballets romantiques, puis académiques. C'étaii anssdes premieres fois ou la danse
constituait davantage qu'un intermede et se troustdlement intégrée a l'action a
laquelle elle participait.

Dans la lignée du roman noir, Eugene Scribe stesiiré pour le livret de
Bertram (1816) etMelmoth, 'homme erranf(1820) de Maturin, ainsi que ddoine
(1796) de Lewis (qui fournira aussi a Gounod l'angat de son opérd,a Nonne
sanglante créé a I'Opéra en 1854). Ballet des nonnese déroule dans un cloitre en
ruines (les décors sont de Pierre Ciceri), au claitune ; des nonnes diaboliques et
séductrices apparaissent en jupes de mousselir@ideblanche serrées a la taille,
ébauches du tutu romantique ; Marie Taglioni im&igy sur pointes, le réle de
'labbesse débauchée, Héléne. Le ballet entra poerbonne part dans le succes
remporté paRobert le Diablequi ne quitta pas I'affiche pendant plus de quarans
et, dés la premiére année, fut représenté plusndeante fois. Son succés s'explique
en premier lieu par une scénographie moderne, mubduit a I'Opéra les effets
spectaculaires et les technologies les plus modgenerticulierement prisés par le
Boulevard : des feux follets ouvraient la scéng nennes semblaient sortir des tombes
et se matérialiser sous les yeux du public, uneidembleutée et froide encore
inconnue baignait la scene. Surtout, le ballet sitdoar le scandale qu'il suscita, sans
doute prémédité a la fois comme élément publi@tair pour renouveler l'image de
I'Opéra apres la révolution de Juillet. Sous la t&esation, il était interdit de
représenter des scénes religieuses. L'abolitiota densure et l'anticléricalisme qui
marqua les premiéres années du nouveau régimeenffliiopportunité de ce ballet.
Comme l'explique Jane Fulcher, si la commissionrgdea du controle de I'Opéra
accepta ce ballet, "c'est sans doute parce qddlitaie nouveau régime a se définir
contre le précédent (et ceci dautant plus qudévgit la comme I'écho des pieces

révolutionnaires mettant en scéne la vie des cday&n

! Voir C. JOIN-DIETERLE, "Robert le Diable : le préenopéra romantique”.
2J. FULCHER e Grand opéra en France : un art politique (182870), note p. 63.
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Robert le diableacte 3. Décor de Pierre-Luc-Charles Ciceri,
BMO : EST SCENES Robert Le Diable.
http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destinationaferre&0=7919134&E=JPEG&NavigationSimplifiee=0k&
typeFonds=noir, consulté le 15 février 2014.

Le Ballet des nonnes de Robert le Dialdlg71, Edgar Degas
Huile sur toile, 66 x 54.3 cm - Metropolitan Museum

http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/29.1&2 sonsulté le 15 février 2014
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La Sylphide

Acte 1: James, un jeune Ecossais, doit épouser Effie. Le jour de ses noces, il est assoupi dans un
fauteuil quand une sylphide, visible de lui seul, apparait, le réveille et danse avec lui. Effie, sa mere et
quelques voisins dont un soupirant éconduit apparaissent ; Madge, une sorciére renvoyée plus tot par
James, prédit la ruine du mariage. La sylphide réapparait, visible seulement de James et lui dérobe son
alliance, avant de s'enfuir dans la forét.

Acte II: La sorciere Madge et ses compagnes dansent autour d'un chaudron. Au tableau suivant,
James poursuit la sylphide au milieu de ses compagnes, mais elle lui échappe continuellement. II
rencontre Madge sans la reconnaitre, et elle lui propose une écharpe a jeter sur les épaules de la sylphide,
afin qu'elle ne s'échappe plus. Mais elle lui donne un voile empoisonné, et la sylphide perd la vie en

perdant ses ailes. Désespéré, James apercoit au loin Effie qui épouse son rival.

4
Lonidirnens e MT LACLLIONT, pifer oler L SYE LI
of o MAZSLLETRR, o SAMEN REETEN

Source gallica.bnf.fr / Biblloth&que nationale de Frarce

Marie Taglioni : la SylphideLithographie d'Alfred Edward Costumes de R4 Taglioni et de Mazilier, eau-forte,
Chalon (Dessinateur) et Richard James Lane (Litmgg). 28,5 x 18,5 cm, Louis Maleuvre (graveur), Editeur
Folio, N° 14. BMO : EST PORTR Taglioni (Marie). Martinet (Paris), 1832.

BMO : C-261 (8-729)
http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destinationafuerre&
0=7806684&E=JPEG&NavigationSimplifiee=ok&typeFonhttp://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib7001764j.r+kyl

ds=noir (15 février 2014) phide.langFR (15 février 2014)
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En 1832, création du premier ballet romantique & patiére et consacré
comme tel La Sylphid& dont Marie Taglioni interpréte le réle tifrde ballet fera un
triomphe et sera représenté cent cinquante et aineafl'Opéra jusqu'en 186CEn
1836, August Bournonville en donnera une nouvebesion a Copenhague, avec
Lucile Grahn dans le role principal, perpétuanmi@moire du ballet. L'argument est
inspiré par le cont@rilby de Charles Nodier, lui-méme inspiré par WaltertScte
librettiste, le ténor Adolphe Nourrit, a cependaeaucoup modifié I'esprit du conte, en
inversant tout d'abord les sexes : dans le conteseqdéroulait également en Ecosse, la
femme d'un pécheur tombait amoureuse d'un lutensde ballet, un jeune paysan
tombe amoureux d'une aérienne sylphide. En oué®, cbnnotations chrétiennes

moralisatrices du conte ont disparu du ballet.

On trouve dans ce ballet les thémes et la strualerdoeaucoup de ballets
romantiques : un héros écartelé entre le mondeadesdlité et celui des esprits,
incarnés par deux figures féminines ; un espritifiémepris d'un mortel qui I'entraine
a sa perte ; une jeune fille qui meurt par amoerpktemier acte se déroule dans un
cadre terrestre, permettant d'introduire des scgagsannes, parfois de I'exotisme, des

danses de caractére avec des costumes colordsumeur ; le second acte est I' "acte
blanc”, domaine du réve, qui se déroule dans lareatine forét, au bord d'un lac ou
d'un fleuve, ... et met en scéne un important coeplsallet, danseuses toutes vétues de
mousseline blanche (& l'origine, les costumes ghshides étaient bleu pale). A
I'époque, seules les créatures immatérielles pgvées dansaient sur pointes, le corps
de ballet demeurait sur demi-pointes. Une déceapies la premiére dea Sylphide
Théophile Gautier évoquera le changement radidabdnit dans le ballet par cette
chorégraphie :
Mademoiselle Taglioni a dandéa Sylphide — C'est tout dire. — Ce ballet commenca pour la
chorégraphie une ére toute nouvelle, et ce futlgiaque le romantisme s'introduisit dans le
domaine de Terpsychore [sic]. — A dater d&ydphide lesFilets de VulcainFlore et Zéphyrne
furent plus possibles ; I'Opéra fut livré aux gnemeux ondins, aux salamandres, aux elfes, aux
nixés, aux wilis, aux péris et a tout ce peupleardge et mystérieux qui se préte si

merveilleusement aux fantaisies du maitre de bdlle$ douze maisons de marbre et d'or des

! Ballet-pantomime en deux actes et trois tablea®é de 12 mars 1832. Chorégraphie : Filippo
Taglioni ; livret: Adolphe Nourrit; avec Marie @honi et Joseph Mazilier; musique: Jean
Schneitzhoéffer ; décors : Pierre Ciceri ; costumgagene Lami.

2 Déja cependant, en 1828, Jean Coralli avait chapéig un ballet des sylphides pourHaust de
Béraud, Merle et Nodier, créé a la Porte Saint-Mart

3. JACQ-MIOCHE, La Sylphide un ballet novateur sans renouveau ?", p. 1.
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Olympies furent reléguées dans la poussiere desasiay et I'on ne commanda plus aux

décorateurs que des foréts romantiques, que désesaéclairées par ce joli clair de lune

allemand des ballades de Henri Heine. Les maillot®es restérent toujours roses, car sans
maillot point de chorégraphie, seulement on chamgeathurne grec contre le chausson de satin.
Ce nouveau genre amena un grand abus de gaze dlalectulle et de tarlatane, lembresse

vaporisérent au moyen de jupes transparentes e it presque la seule couleur adoptée

Le chorégraphe Arthur Saint-Léon verra aussi danisatlet I'émergence d'une
nouvelle ére pour la danse, louant Marie Taglimoin pas pour sa technique, mais
pour avoir inventé un "genre" nouvéau

Le genre fera fortune.

D'autres ballets suivront, plus ou moins inspir@s [@s mémes schémas :
Nathalie ou La Laitiére suis$¢1832),La Tempéteu L'le des génigs(1834), ballet
meédiocre selon les contemporains, mais qui vititeriphe de Fanny Elssldra Fille
du Danub@ (1836),La Chatte métamorphosée en ferfi@i837),L'Ombre (créé a St
Petersbourg en 1839)e Lac des fé841840) ; certains seront davantage inspirés par
I'exotisme :La Révolte des Femmes La Révolte au sérdil(1833), Brezilia ou La
Tribu des femmé%(1835),L"le des pirates' (1835),Le Diable boiteu} (1836),Les

1 T. GAUTIER, La Presse1® juillet 1844.

2 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la danspp. 15-17.

% Ballet-pantomime en 2 actes, repris d'une ancigramomime créée par Filippo Taglioni a la Porte-
Saint-Martin en 1824. Chorégraphie : Filippo Tagiiplivret : Eugene Desmares ; musique : Adalbert
Gyrowetz, remaniée par Michel Carafa ; avec Magglibni.

“ Ballet-pantomime en 2 actes créé le 15 septen®8d.IChorégraphie : Jean Coralli ; livret : Adolphe
Nourrit ; musique : arrangements de Schneitzhoeffer

® Ballet-pantomime en 2 actes, donné & I'Opéra lseptembre 1836. Chorégraphie : Filippo Taglioni ;
livret : Eugéne Desmares et Filippo Taglioni ; mus Adolphe Adam ; avec Marie Taglioni.

® Ballet-pantomime en 3 actes créé le 16 octobre7 18horégraphie : Jean Coralli ; livret : Anne
Honoré Duveyrier (d'aprés une piece du théatre gmrase) ; musique : Alexandre Montfort ; avec
Fanny Elssler.

" Ballet-pantomime en 3 actes créé au Théatre impde Saint-Pétersbourg le 4 décembre 1839.
Chorégraphie et livret : Filippo Taglioni ; musiquieudwig Wilhelm Maurer ; avec Marie Taglioni.

® Ballet-pantomime créé a Saint-Pétershourg, chapéué par Filippo Taglioni d'aprés l'opéra d'Auber
créé la méme année et comprenant également d'immpestscénes de danse, chorégraphiées par Jean
Coralli. Musique : Auber arrangée par Karl Keller.

° Ballet-pantomime en 3 actes créé le 4 décembr8 (&% version chorégraphiée par Antoine Titus
sera reprise a Saint-Pétersbourg en 1835). Chquidigrat livret : Filippo Taglioni musique : Théodore
Labarre, avec Marie Taglioni et Joseph Mazilier.

19 Ballet-pantomime en 1 acte créé le 8 avril 183%or&graphie : Filippo Taglioni ; musique : Comte de
Gallemberg ; avec Marie Taglioni et Mazilier. Ldlbaine fut représenté que cinq fois.

1 Ballet-pantomime en 4 actes créé le 12 ao(t 183@régraphie : Louis Henrylivret : Adolphe
Nourrit ; musique : Casimir Gide.

12 Ballet-pantomime en 3 actes créé fejuin 1836. Chorégraphie : Jean Coralli ; livr&dmond Burat
de Gurgy et Adolphe Nourrit ; musique : Casimid&i avec Fanny et Thérese Elsler Elssler.
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Mohicans (1837),La Gipsy (1839),Le Diable amoureuX(1840 ) ...

Deux ambiances prédominent, parfois au sein d'umen@uvrage : l'exotisme
avec des décors pittoresques et le romantisme ith@'y dans des décors nocturnes,
sinistres et maléfiques ; ce qui ne manquait paprdeoquer parfois une certaine
incohérence dans le récit et la mise en sténe

Le 28 juin 1841, c'est au tour du plus célebre lBdkets romantiques d'étre
créé. Inspiré par Heinrich Hefhet par la danseuse Carlotta Grisi, Théophile ®@auti
écrit le livret deGiselleen collaboration avec Jules Vernoy de Saint-Gebrger une
musique d'Adolphe Adam (en collaboration avec Fiédgurgmiller). La créatrice du
réle-titre est Carlotta Grisi, Lucien Petipa intéte Albrecht, la chorégraphie est de
Jean Coralli et Jules Perrot, notamment pour le&tians de Carlotta Grisi La
version actuelle dé&iselle résulte des remaniements multiples, dont ceux ateny
Elssler (pour la scéne de la folie), de Serge L{feur la mort d'Albrecht), et surtout
de Marius Petipa, au style plus académique quentiquee, qui a introduit la variation
du premier acte de Giselle et le port des pointes f& corps de ballet. Pierre Lacotte

a reconstitué le ballet en 1978.

! Ballet-pantomime en 2 actes créé le 5 juillet 183Horégraphie : Antonio Guerra ; livret : Antonio
Guerra d'aprés Fenimore Cooper ; musique : Adofidam ; pour les débuts de Nathalie Fitzjames. Le
ballet n'eut que deux ou trois représentations .

2 Ballet-pantomime en 3 actes créé le 28 janvier91&horégraphie : Joseph Mazilier ; livret :Jules
SaintGeorges ; musique : Benoist, Thomas et Marliamecdanny Elssler.

3 Ballet-pantomime en 3 actes. Chorégraphie : Josattilier ; livret : Jules Saint-Georges ; musique
Frangois BenoigtHenri Reber.

* Ainsi, pour le deuxiéme acte @iselle censé se dérouler dans une forét allemande,i@it@gine un
décor de forét exotique, avec des palmiers. VOIDEMONT, "Du Palmier et de la Willi".

® De chapitre "Traditions populairesD¢ I'Allemagng qui correspond &lementargeistepublié au
printemps 1837, H. HEINE raconte la Iégende deswiladition qui aurait une origine slave : "c'kst
tradition de la danseuse nocturne, qui est conthaies les pays slaves, sous le nom de wili. Les wili
sont des fiancées qui sont mortes avant le joundess. Les pauvres créatures ne peuvent rester dan
leur tombeau. Dans leurs coeurs éteints, dans péeads morts est resté cet amour de la danse gu'elle
n'ont pu satisfaire durant leur vie ; et, & minaltes se lévent, se rassemblent sur la grande,retit
malheur au jeune homme qui les rencontre ! Il auil danse avec elles ; elles I'enlacent avecéasird
effréné, et il danse avec elles jusqu'a ce qutib® mort. Parées de leurs habits de noces, desrcms

de fleurs sur la téte, des anneaux étincelantara tipigts, les wilis dansent au clair de lune cenes
elfes. Leur figure, quoique d'un blanc de neige, ledle de jeunesse ; elles rient avec une joie si
effroyable, elles vous appellent avec tant de d@mhicleur air a de si douces promesses ! Ces
bacchantes mortes sont irrésistibles." pp. 309-310.

® Voir T. GAUTIER, Histoire de I'art dramatiquevol. 2, pp. 133-142.

Jules Vernoy de Saint-Georges, dramaturge, listettfde métier" et auteur de nombreux livrets
d'opéras et de ballets. Pour les apports respatdggsdeux librettistes, voir P. LARTIGUE, "Magie
blanche".

" Jules Perrot composa les danses de Carlotta @, ne fut ni payé, ni cité. Il remonta par litesu
Giselle a Londres et a Saint-Pétersbourg ; sondélehorégraphe fut reconnu plus tard grace a Serge
Lifar.
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Ce ballet, resté dans les mémoires comme le cbafvde du romantisme,
contenait de nombreux éléments empruntés a destdalitérieurs, dont il constituait

en quelque sorte la quintessence

Gisdlle

Acte I : Au village, Giselle, une jeune paysanne, aime Albrecht qui lui a juré fidélité.
Elle ignore qu'il s'agit du prince de Silésie déguisé en paysan, fiancé a Bathilde, la fille du duc
de Courlande. Elle danse pour lui au milieu de ses amies sans tenir compte des remontrances
de sa mere : "Mais, Maudite enfant, tu te feras mourir, et quand tu seras morte, tu deviendras
une wili ; tu iras au bal de minuit avec une robe de clair de lune et des bracelets de perles de
rosée a tes bras blancs et froids; tu entraineras les voyageurs dans la ronde fatale, et tu les
précipiteras dans l'eau glaciale du lac tout haletants et tout ruisselants de sueur. Tu seras un
vampire de la danse !'?

Amoureux éconduit de Giselle, le garde-chasse Hilarion découvre l'identité
d'Albrecht, et le dénonce alors que la cour, Albrecht et Bathilde se trouvent au village. Giselle
perd la raison, danse et meurt de désespoir.

Acte II: Dans un cimetiére en forét, conduite par leur reine Myrtha, les wilis, jeunes
filles mortes avant leurs noces, traquent les hommes qui passent pour les forcer a danser et les
précipiter dans le lac. Giselle est initiée par Myrtha. Venus tour a tour se recueillir le soir sur la
tombe de Giselle, Hilarion et Albrecht sont la proie des wilis. Hilarion succombe, Giselle tente
en vain d’intervenir pour Albrecht qui ne sera sauvé que par les premieres lueurs de 'aube.
Giselle rentre alors dans sa tombe et accorde son pardon a Albrecht en permettant son mariage

avec Bathilde.

! Voir L. ROBIN-CHALLAN, "Ce que Giselle doit aux ballets romantiques précéden34nse et
danseuses a I'Opéra de Paris, 1830-1850 - L'ensverdécor p. 143 et suivantes.

2T. GAUTIER, Notice sur Gisellgin T. GAUTIER, J. JANIN, P. CHASLES,es Beautés de I'Opéra
ou chef-d'ceuvres lyriques. 10.
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weein | ACADENMIE ROYALE DE MUSIQUE. ol
AUJOURD'HUI LUNDI 38 JUIN 1841,

LA PREMIERE REPRESENTATION

GISELLE

LES WILIS

Ballet-Pantomime ¢n 3 actes,
Précidé &s 3 ATE DE

Opéra, parcles de M. JOUY ct """, nunsique de M. ROSSINI, décoratious de M. Cicers.

CMANT: M"LEVASSEUR, F -PREVOT,WAR'
R 'TEL, MOLINIER, SAINT-BENIS, OCTAVE
n.#l_f:m:;ﬂm g - E MABMPI'I‘IPA u, Coralli
" amiaLie FITZJAMES, Cﬂlﬂ. PO , Sosmiz DU
M%UM]M']“ Canvorra GRISL Breistrof, Wla.l»l Caroline. m

Les Enirées de favewr sont généralement suspendues.
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Sur cette affiche de la premiére représentatioGidell€’, bien que le ballet compose

I'essentiel de la soirée et soit annoncé sur ldiénde I'espace, les auteurs (librettiste,
musicien et chorégraphe selon la hiérarchie deodié@) ne sont pas indiques,

contrairement & ceux du"s acte de I'opéroise Les danseurs sont cités avant les
danseuses,comme ce fut longtemps l'usage, et ledeo@uarlotta Grisi n‘apparait pas

en premier.

- hnbu‘ﬂ.lt—"
Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Giselle acte II, lithographie (40,5 x 48 cfn)

! http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giselle_Pesfpg. Consulté le 15 février 2014.
2 Rupp, Paris, 1849 ; BMO ESTAMPES SCENES Giselle ). (8
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8437773c, sahé le 15 février 2014.
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Carlotta Grisi en Giselle, Lithographie de Johnrigtard, 1841
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Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France Source gallica.bnf.fr / Bibliothégue nationale de France

Costumes de Lucien Petipa (Loys) et Carlotta G@8sselle). Martinet 1841.
Eau-forte couleur, 23 x 15 cm. BMO : C-261 (15-14&8C-261 (15-1474)

! http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giselle_-fletta_Grisi_-1841 -2.jpg consulté le 15 février

2014.
2 nttp://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib7001603h  ehttp://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b70016750

consultés le 15 février 2014.
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Suivront, parmi les ballets romantiques importahts, Jolie fille de Gant
(1842),0ndineou La Naiadé (créé en 1843 a Londres)a Pérf (1843),Le Diable &
quatre’ (1845), Paquite (1846),La Fille de marbré (1847), Griselidis’ (1848), Le
Violon du diabl& (1849),La Filleule des Fées(1849), etc.

Avec le ballet romantique, Paris posséde la pritnadeg la danse dans la
premiére moitié du XIX siécle. La danse francaise s'exporte, les échasges
nombreux, chorégraphes et interprétes voyagents Banannées 1830-1850, le ballet
romantique régne non seulement a Paris, mais @sngrandes villes européennes :
Saint-Pétersbourg, Londres, Vienne, CopenhaguanyiNaples.

La tradition francaise du romantisme sera conserggégentiellement au
Danemark et en Russie. Composé beaucoup plus maRussie, alors que le ballet
avait déja largement décliné en Frante, Lac des cygnegl895 pour la version
consacrée de Lev Ivanov et Marius Pefipast encore structuré par le romantisme,
surtout pour les actes blancs, actes deux et quditoeégraphiés par lvanov (les seuls
qui nous soient parvenus de facon relativementlejddes actes un et trois,
chorégraphiés par Petipa, relevant davantage dutdisement et du caractere.

Mais a Paris, les ballets se renouvélent de momsneins, et suivant des
recettes qui finirent par s'user, évoluerent versalémisme, se plagiant les uns les
autres. Le romantisme en danse ne demeura doncevetacréatif qu'une quinzaine

d'années. En 1853, Théophile Gautier notait :

Le cycle des légendes romantiques, ou l'on a miglant ces derniéres années les fables de

ballet, commencait a s'épuiser. [...] Tout cela, sdosite, était agréablement funébre et

! Ballet-pantomime en 3 actes créé le 22 juin 1&régraphie : Albert, livret : Jules Saint-Georges
musique : Adolphe Adam.

2 Ballet-pantomime en 6 tableaux. Chorégraphieesl@errot ; d'aprés Friedrich de la Motte-Fouqué ;
musique : Cesare Pugni ; avec Fanny Cerrito. Lietbavait été précédé p@ndineouLa Nymphe des
eaux féerie en 4 actes de Pixerécourt, créée le Iefél830 au théatre de la Gaité.

? Ballet-pantomime en 2 actes. Chorégraphie : JearallC livret: Théophile Gautier ; musique :
Frédéric Burgmiller ; avec Carlotta Grisi et LucRetipa. Seul le pas de deux est encore dansé.

* Ballet-pantomime en 3 actes créé le 11 ao(t 1846régraphie : Joseph Matzilier, livret : Adolphe de
Leuven ; musique : Adolphe Adam ; avec CarlottasiGai Joseph Mazilier.

® Ballet-pantomime en 2 actes créé f& dvril 1846. Chorégraphie : Joseph Mazilier ; ltvréaul
Foucher ; musique : Edouard Deldevez ; avec Cartisi et Lucien Petipa.

® Ballet-pantomime en 3 actes créé le 21 octobre7 18horégraphie et livret : Arthur Saint-Léon ;
musique : Cesare Pugni ; pour les débuts d'Artainmt$ éon et Fanny Cerrito.

" Ballet-pantomime en 3 actes créé le 16 février8188horégraphie : Joseph Mazilier ; livret :
Dumanoir ; musique : Adolphe Adam ; avec Carlottasi@&t Lucien Petipa.

8 Ballet-pantomime en 2 actes créé le 19 janvier91&horégraphie et livret : Arthur Saint-Léon ;
musique : Cesare Pugni, avec Fanny Cerrito, Arffauint-Léon, Eugéne Coralli..

° Ballet-pantomime en 3 actes créé le 8 octobre 18#@régraphie : Jules Perrot ; livret : Jules Sain
Georges, musique : Adolphe Adam et de Henri-Frédgaint-Julien.

2 Une premiére version de Wenzel Reisinger en 1&7ncontra pas de succes.
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sentimentalement germanique ; mais on se lasseutientéme des délicieuses poésies du Nord,
et I'on a pas mal fait de pendre au clou les jujgegaze bleue, les ailes de phaléne, les ceintures

d'argent, les couronnes de plantes aquatiquesiprésr enchanté des ballades d'outre-Rhin

L'engagement de Marie Taglioni a I'Opéra de P&chsve en 1837 et elle part
a Saint-Pétersbourg avec son pére pour un congratird| ans. Fanny et Thérése
Elssler partent aux Etats-Unis, les grandes ba#lsrromantiques quittent la France ou

la scene.

Durant la seconde moitié du siecle, le ballet déca a I'Opéra ; d'autres lieux,
d'autres formes de danse prendront la releve. Qeglceuvres néanmoins feront date :
Gemma (1854), Le Corsairé (1856), Les Elfed (1856), Sacountald (1858), Le
Papillon® (1860),La Sourcé (1866).

On peut considéreEoppélid (1870) comme le dernier grand ballet francais de
cette période, marqué par le déclin des mythes mquees et la prescience de la fin-
de-siécle. La guerre de 1870 achéve la périoddaie glu ballet de I'Opéra. La salle
Le Peletier est fermée par la guerre et son ineeewlil873 accélere la construction de
I'Opéra Garnier, commandé par Napoléon Il maisignaé en 1875 par Mac Mahon.
Le public de la salle Garnier se tourne vers l'ap&Pourtant, quelques grandes
danseuses demeurent a I'Opéra : Rita Sangallineragartir de 1871, Rosita Mauri y
entre en 1878. L'école italienne est opposée @ld'dmncaise représentée par Leontine
Beaugrand puis Julia Subra, le public préferantiteuosité italienne, d'autant que
I'Opéra souffre a partir de 1883 de la concurrefeéEden Théatre ou triomphent un
chorégraphe italien Luigi Manzotti et des interpgetvirtuoses. Quelques ballets

méritent d'étre retenus dans les débuts de la i@nogs République Sylvia ou La

! T. GAUTIER, La Presse26 septembre 1853.

2 Ballet-pantomime en 2 actes créé le 31 mai 18%wré&raphie : Fanny Cerrito ; livret : Théophile
Gautier ; musique : Nicolo Gabrielli ; avec Fanmgri@o et Lucien Petipa.

® Ballet-pantomime en 3 actes créé le 23 janvier6186horégraphie : Joseph Mazilier ; livret : Jules
Saint-Georges, d'aprés le poeme de Byron ; musigdelphe Adam.

“ Ballet-pantomime en 3 actes créé le 11 ao(t 185Barégraphie : Joseph Mazilier ; livret : Jules
Saint-Georges ; musique : Nicola Gabirielli.

® Ballet-pantomime en 2 actes créé le 14 juillet8L8&horégraphie : Lucien Petipa ; livret : Thédphi
Gautier ; musique : Ernest Reyer

® Ballet-pantomime en 2 actes créé le 26 novemb6® 1&horégraphie : Marie Taglioni ; livret : Jules
Saint-Georges ; musique : Jacques Offenbach.

" Ballet-pantomime en 3 actes créé le 26 novemb6® 1&horégraphie : Arthur Saint-Léon ; livret :
Charles Nuitter ; musique : Léo Delibes et Chaliéskus.

8 Ballet-pantomime en 2 actes créé le 25 mai 18Z0grégraphie : Arthur Saint-Léon ; livret : Charles
Nuitter ; musique : Léo Delibes.
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Nymphe de Diarfe(1876), La Korrigan€ (1880), Namound (1882), Les Deux
pigeon$ (1886).

Le tableau ci-dessous est établi d'apres les derfoa@enies par Ivor Guest sur
le répertoire des ballets de I'Opéra de Paris, uaxtl les opéras-ballets et
divertissements d'opéras, et incluant les ball&gscdans un autre théatre que I'Opéra.
Il permet de constater que si la production estiqdierement riche sous la
Restauration et la monarchie de Juillet, elle déeno Second Empire, surtout a partir
de 1860, et demeure tres faible sous la TroisiegmBlique, jusqu'aux années 1910.
Incontestablement, le prestige de I'Opéra dimirarssiclérablement. Malgré quelques
ceuvres jugées d'importance, le ballet a I'Opéraarstidéré comme un divertissement
un peu poussiéreux, plus ou moins meprisé patel'dlitistique (qui I'opposera aux
Ballets russes a partir de 1909) jusqu'a l'arrdéelacques Rouché a la direction de
I'Opéra (de 1914 & 1944) et de Serge Lifar, makrballet puis directeur de la dahse
La production explosera apres 1920, dans |'entug-gaerres.

Décennie Nombre de
ballets
1800-1809 18
1810-1819 15
1820-1829 15
1830-1839 15
1840-1849 16
1850-1859 12
1860-1869 9
1870-1879 5
1880-1889 6
1890-1899 4
1900-1909 6
1910-1919 10
1920-1929 23
1930-1939 32

Toutefois, le discours généralement admis, selquekla danse aurait décliné

et serait tombée en décadence dans la secondé moiX|)XC siécle est a réexaminer

! Ballet-pantomime en 3 actes créé le 14 juin 1&#orégraphie : Louis Mérante ; livret : Barbier et
Baron de Reinach ; musique : Léo Delibes.

2 Ballet-pantomime en 2 actes créé le 12 janviel018®orégraphie : Louis Mérante ; livret : Francois
Coppée et Louis Mérante ; musique : Charles MarigoWThéodore Dubois.

? Ballet-pantomime en 1 prologue et 2 actes cré&rears 1882. Chorégraphie : Lucien Petiperet :
Henri Blaze et Charles Nuitter ; musique : Edouzatb.

“ Ballet-pantomime en 3 actes créé le 18 octobreés 18Borégraphie : Louis Mérante ; livret : Henry
Régnier et Louis Mérante ; musique : André Messager

® Serge Lifar obtiendra que des soirées soientrentient consacrées au ballet, que les lumiéres de la
salle soient éteintes durant ces soirées afinggedl spectacle soit sur scéne.
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de facon critique. Il ne concerne de fait qu'urthétgue, celle du ballet romantique,
et un lieu, I'Opéra de Paris. Si I'on regarde cé go était de l'opéra francais a la
méme époque et dans le méme lieu, on constatenggi@lein manque d'innovation ;
les grands succes de la monarchie de Juillet & &econde République sont le plus
souvent repris, avec des mises en scenes somptueaspériode se caractérise "par
un abandon de la recherche esthétique et la penoenge I'ancien répertoire”
correspondant aux orientations politiques vouluesr @’Académie impériale par le
nouveau réginfe En outre, pour ce qui est du ballet, la second#iéndu siécle est
une période de transition, comme |'a montré Héleamace-Claverie au travers d'une
étude minutieuse, et la danse, loin de déclineteetomber en décadence, élargit au
contraire ses esthétiques et ses publiEfle se démocratise ; elle investit d'autres
lieux, surtout a partir du décret de 1864, autotidas théatres a produire tous les
genres de danse sans autorisation administratoraplété par une ordonnance de
1867, qui permettra aux cabarets et cafés-condetiBser des décors, des costumes et
de représenter dialogues, pantomimes et balle¢spublic de la danse s'accroit. Dans
le méme temps, les styles se diversifient, de rewwéhéatres et les music-halls vont
jouer un role primordial. De nombreux auteurs diénau siécle écriront des livrets de
balletS. Les femmes investissent la profession de magtreds ballet et de
chorégraph® Selon Héléne Laplace-Clavetides Folies Bergére produisent plus de
cinquante ballets en quinze ans, de 1887 & 19&2leh-Théat'esera, de 1883 a sa
faillite en 1893, un lieu mythique et luxueux, b&dir le modele d'un temple hindou et
dédié a de trés grands spectacles, dont beaucdglldes italiens, que I'on qualifierait
aujourd’hui d'hollywoodiens, a la fois féeriquesegbtiques. Il produira vingt-cing
ballets fastueux en dix ans (I'Opéra n'en prodgua sept durant la méme période),
entre ballet traditionnel, féerie et music-hall. $eene était beaucoup plus large que

celle de I'Opéra, et le corps de ballet, particalizent important et techniquement

1 J. FULCHER|e Grand opéra en France : un art politique (182870), p. 121.

2 |bid., pp. 121-142.

® H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de @pkile Gautier & Jean
Cocteau (1870-1914xh. 3 : "Etat et visages de la création chordgca@ en France entre 1870 et
1914", pp. 67-120.

“Voir N. WILD, Dictionnaire des théatres parisiens au Xbicle pp. 17-18.

® H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de @pkile Gautier & Jean
Cocteau (1870-1914)

6, Voir H. MARQUIE, "Entrez dans la danse, créez dedhnse ! - Maitresses de ballet & la Belle
Epoque".

" H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de @pkile Gautier & Jean
Cocteau (1870-1914p. 109.

8 Construit rue Boudreau, a I'emplacement de I'athéétre Athénée — Louis Jouvet.
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performant, disposait donc de beaucoup d'espacmaECornalba fut l'une des
danseuses vedettes. Les abonnés de I'Opéra tet pélisienne fréquentaient I'Eden,
qui, avec ses coulisses, occupera dans les fardgademéda fin du siecle une place
presque comparable a celle de I'Opéra dans ladgeramantique.

Le corps de ballet de I'Opéra Comique, disparusafgéCommune en 1871,
suite a la suppression d'une subvention, fut rditondsen 1898 sous la direction
d'Albert Carré, qui engagea Mariquita comme mastrede ballet, avec un succes
jamais démenti. Figure curieusement oubliée pastdhographie de la danse,
Mariquita créa plus d'une centaine de ballets pdi® Comique et au music-hall (dont
certains de Catulle Mendés, Jean Lorrain, Georgagsrt€line, Jean Richepin), et
devint en 1900 la chorégraphe du Palais de la dpose I'exposition universelle.
Ainsi, la danse n'a-t-elle pas disparu a partir 1870, elle n'est pas tombée en

décadence, mais elle s'est diversifiée considérabie

Ce large panorama a permis de situer globalemebgllet romantique, de
facon diachronique dans I'histoire du ballet au X$¥cle, et de fagcon synchronique
dans son contexte historique et institutionnel. doapitre suivant sera consacré a

préciser en quoi il se situe @ un moment charrdares I'histoire de la danse.
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CHAPITRE 3

UNE DANSE EN DEVENIR

ESTHETIQUE, PLACE ET STATUT DE LA DANSE ET DU
BALLET ROMANTIQUES
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Un ballet du XIX siécle est un ensemble complexe. La danse estfigna
agencée par la chorégraphie, mais ne constituéstiqarement et économiquement —
gu'une partie du ballet ; la mise en scéne, lesprdédes costumes, les machineries
passent souvent avant la chorégraphie, et le locetipe la premiéere place, bien avant
la musique. D'oul l'insistance, pour des raisonfmiftes, d’Auguste Barbmou de
Théophile Gautiérpour demander que l'unique sujet du ballet saitalase. Au début
du siecle, la danse est soit pur divertissemenintégrée a une autre forme de
spectacle, opéra ou piece de théatre, soit daignke du ballet d'action de Noverre,
au service d'une narration. Elle est étroitemé & la pantomime destinée a traduire
l'action en gestes. Les ceuvres que nous nommoaosrdijui en simplifiant, "ballets",
étaient alors nommées "ballets-pantomimel’ terme demeurant en usage jusqua la
fin du siecle ; pourtant, c'est avec le ballet rotitaue que la danse va progressivement
se détacher de sa fonction rhétorique et de leopante, développer une poétique et
des objectifs spécifiques, tendre vers une automoaniistique. A dater de cette
époque, on pourra aussi distinguer les prémisseg dutonomisation du champ de la
danse, cette fois au sens sociologfgaei s'engagera réellement avec les débuts de la

danse moderne au tournant du XBt du XX¢ siécle.

I Evolutions esthétiques et techniques du ballet romantique

Le ballet romantique nait d'un changement profoadsdl'esthétique de la
danse, qui s'accompagne d'importantes innovatians s technique, dans la structure
chorégraphique, la mise en scéne, les costumeknédres, les décors, ..., ainsi bien
sOr que dans les themes abordés. Malgré quelgtiesnces de la part des fidéles a
'ancienne maniére, la nouvelle conception s'gsideanent imposée, entrainant un
bouleversement durable dans les définitions etvideurs de la danse, dont la
principale conséquence sera sa féminisation, syqumlkt professionnelle, que nous

étudierons au chapitre suivant.

1 A. BARON, Lettres et entretiens sur la danse ancienne, magesiligieuse, civile et théatrale

2"e vrai, l'unique, I'éternel sujet d'un ballegst la danse”, T. GAUTIER,a Presse23 octobre 1848.

% On trouve aussi d'autres formes, comme opératphbdiet-féerie (dans les théatres du Boulevard),
etc. Chacune de ces formes associant la danseattamime.

* Voir P. BOURDIEU,Les Régles de I'art. Genése et structure du chétépaire.
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1. La danse romantique

Dés les années 1820, une partie du public commarsmelasser de la "danse
noble", héritiere du ballet d'action de Noverre.drgique duJournal des débatécrit
en 1825 :

En général, le public commence a flétrir de sesihédce qu'on appelle la danse noble, c'est-a-
dire la plus triste et la plus ennuyeuse de tolgesianses. Il y a bien, a la Porte Saint-Martin,

quelques danseurs qui s'obstinent a se trainetdment sur les traces des Gardel ou des Albert ;
mais le public rit de leurs prétentions ridicul¢sle I'impuissance de leurs efforts : il aime mieux

Mlle Dupuis que Mlle Florentine, par la méme raispn lui fait préférer autre part I'originalité

brillante de Mme Montessu a la correction de Mmatate'.

Notons au passage que les artistes rejetés dapask® sont des danseurs
(Albert avait pourtant été I'un des plus aduléssstar Restauration), seules les
danseuses font I'objet d'une comparaison. L'auteiren outre sur le méme plan le
théatre de la Porte Saint-Martin et I'Opéra (Mesulsetles Dupuis et Florentine
dansaient a la Porte Saint-Martin, Mesdames MoatessAnatole a I'Opéra). Aux
alentours de 1830, I'Opéra va d'ailleurs engageratéstes les meilleurs et les plus
novateurs de la Porte Saint-Martin, comme JulesoPeasu Jean Corafli ce qui lui
permettra de devenir une vitrine de la modernitr@traphique.

Aux yeux des chroniqueurs de la monarchie de Judkeant Marie Taglioni et
le ballet romantique, le ballet était le vestigendart présenté comme compassé, rigide,
sans imagination ni fantaisie, a I'image de I'’Anaiégime, auquel le terme de "genre
noble" renvoyait. Le critique ddndépendantqui se montre pourtant en général peu

adepte de la sensibilité romantique, écrivait emeor 1844 :
Avant que Marie Taglioni débutat, cet art enchanfieudanse] avait encore les allures gourmées
et solennelles du dernier siécle ; et, sous lestucoe mythologique, nos danseuses semblaient
de véritables Minerve dont rien ne trahissait I'aima nature. Nous en exceptons toutefois Mme
Montessu, dont la danse était plus pétulante qétiquee, et qui n'obtint de grands succés que
parce que son genre tranchait ouvertement avexdtdarsté de I'Olympe dansant.
Marie Taglioni vint, et la poésie de la danse padssession de la scéne de I'Opéra. A compter de
cette époque, le genre noble perdit tous les jdurgerrain, et la fantaisie fit irruption sur ces
planches qui n‘avaient vu jusqu'alors que des gestmpasseés, des pas réglés avec une précision

mathématiqué

1. S.,Le Journal des débatg9 juillet 1825.

2 Aprés avoir été formé et avoir débuté a I'OpéeanJCoralli (1779-1854) avait été engagé au théatre
de la porte Saint-Martin comme maitre de ballet&25. Il y avait collaboré avec Frédéric Lemaitia a
mise en scene deaust d'aprés Goethe. Il fut engagé comme maitre dethabur succéder a Jean-
Pierre Aumer a I'Opéra en 1831, et y créa un noiiniypertant de ballets romantiques.

% L'Indépendant6 juin 1844.
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Nous retiendrons cette aspiration romantique adams la danse une forme de
poésie, et la volonté de rupture avec un passé&lpEnpime compassé, ou le ballet
aurait manqué de fantaisie (ce qui n'était pourfzad le cas) et renvoyant, par

lintermédiaire des themes mythologiques, a unegende I'Ancien régime.

1.1 Marie Taglioni, icbne du renouveau romantique!

En 1827, peu aprés les débuts de Marie Taglionpouvait lire dange Figaro
un commentaire annonciateur :
[...] mais ce que tout Paris n'a pas encore eu I@geaftaller admirer, c'est la jeune débutante,
Mlle Taglioni, qu'on peut regarder véritablemenimeoe le type idéal du genre gracieux. Ses
débuts feront époque. C'est le romantique appkglaédanse. Mlle Taglioni ne se traine pas sur
les lieux communs, du rond de jambe et du jetathathut en profitant des excellents modéles
gu'elle a sous les yeux, elle ne cherche pascalgser servilement [...] Elle a encore beaucoup
a gagner du co6té de la vigueur et de I'aplomb smaitrouver plus de grace ? Il y a du vaporeux

et de la volupté dans tous ses mouverients

Trente ans plus tard, en 1857, Charles de Boigme ¢e curieux hommage a la

danseuse :
Qu'une danseuse, il y a trente ans, ait pu fairs da danse une révolution qui dure encore
aujourd'hui, c'est déja quelque chose d'étonnantis que cette danseuse, cette grande
révolutionnaire ait été une femme mal faite, bossw@me, sans beauté, sans aucun de ces
avantages extérieurs éclatants qui commandentk@su voila ce qui tient du prodige, et voila
ce gue nous avons vu, de nos propres yeux vusst Gle Marie Taglioni était plus qu'une
danseuse, la plus parfaite qui ait jamais parulesuplanches de I'Opéra, c'est qu'elle était la
danse elle-méndie
Commentaire ou la critigue misogyne de la femmedestinée a faire valoir
I'éloge de l'artiste et qui témoigne cependantaldéaton dont Marie Taglioni sut
s'imposer en tant qu'artiste et créatrice a sefeogorains, a dépasser quelque peu les

cadres fixés aux danseuses et les stéréotypeséssdnen davantage que celles qui lui

! Marie Taglioni (1804-1884) fit ses débuts a I'Gpée Paris en 1827. Elle possédait une technique
exceptionnelle, travaillée avec son pere Filippglibai, qui sut la mettre en valeur dans les nomkre
ballets qu'il chorégraphia. Au point que plusieatsoniqueurs ironisaient a I'exemple de celui de
L'Anti-romantique écrivant : "Le grand mérite de M. Taglioni, comegteur de ballet, c'est d'étre le
péere de sa fille. La nature, a la fois prodiguawetre, semble avoir mis dans les jambes de Mlldidrag
toute la grace, tout l'esprit, toute l'imaginatigmelle oublia de mettre dans la téte de M. Taglion
L'Anti-romantique 8 décembre 1833.

Marie Taglioni connut une renommeée internationdlelansa dans les plus grands théatres d'Europe.
Devenue maitresse de ballet a I'Opéra, elle irstdeirpremier concours en 1860, mettant fin a
l'arbitraire des nominations. Aprés 1870, elle ¥égudonnant des cours privés a Londres, et maumrut
1884 dans le dénuement. Ses carnets et mémoiresergés a I'Opéra, n'ont toujours pas été publiés.

% Le Figarq 13 ao(it 1827.

3 C. de BOIGNEPetits mémoires de I'Opérp. 43.
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succéderont (comme Fanny Elssler et Carlotta Guigi) en demeureront davantage
tributaires, malgré leur talent. Pour trouver ueeonnaissance du méme ordre, il
faudra attendre I'arrivée des danseuses moderaisFuller et Isadora Duncan.

Marie Taglioni a personnifié la danse romantiqug..] personne n'a dansé
comme elle, avant elle, il ne faut la comparer esqene”, écrivait Jules JahirSon
succes résulte de la coincidence entre la naissdlone nouvelle sensibilité et un
talent exceptionnel, dans un style inédit. "Avaaglioni, la danse n'était qu'un métier,
le métier de sauter le plus haut possible, de piteicomme un toton. Elle parait, et le
métier devient un art, la vieille école s'écrofiledcrit toujours Charles de Boigne.
Tous les contemporains, chroniqueurs ou artistes,va en elle l'initiatrice non
seulement d'une nouvelle facon de danser, mai®wud'une nouvelle facon de
concevoir la danse.

En France, peu de critigues décrivent réellementalasse de Marie Taglioni,
autrement qu'au travers de métaphores ; les chremig étaient peu familiers avec
l'art de la danse dans sa pratique. A I'étrangercpatre, les descriptions pouvaient
étre beaucoup plus précises ; elles ont en pamtieé & Pierre Lacotte pour reconstituer
certains pas. Il cite ainsi un journal de Dublin,1836 :

En tant que critique, je signalerai, sur le plardadeechnique, ses ronds de jambes avec glissades
jetés et ses pas de bourré enlevés, dans lesdjeeth@nge de pied avec beaucoup de rapidité et
monte sur pointe dans les deux derniers temps, eosinelle avancait sur des nuages. Je
mentionnerai aussi ses étonnants pas de basqumumart dans lesquels elle prend ses tours
sans une secousse, comme si le mouvement lui @afitrel, avec une souplesse presque
inimaginablé.

La description permet de visualiser tres précisénhes pas, et les qualités
introduites : I'importance du glissé, de la susjmengui achéve — en le prolongeant —
le pas de bourrée, les pas de basques en toutinémtorps parcours I'espace dans une
dynamique spiralée.

A Paris, on se contente de s'émerveiller et dedaikencre couler ; rarement
une artiste fit une telle unanimité, déchainantylesme des feuilletonistes. "Mlle
Taglioni a depuis longtemps épuisé lI'imaginatios pieétes et des feuilletonistes. On a
tout dit et redit, soit en prose, soit en vér&lle génére méme une véritable poétique
de la critique de danse. Rappelant les débuts d&léhre danseuske Constitutionnel

' J. JANIN,Le Journal des débaté décembre 1833.

2 C. de BOIGNEPetits mémoires de 'Opérp. 43.

®P. LACOTTE, "A la recherche du ballet perdu...", Bp-37.
* L'Indépendant25 septembre 1836.
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en souligne les effets dans la presse : "le feaileevint ornithologique”.
L'Opéra vit naitre et se former une foule de sylphi agréables sous l'aile de l'admirable
sylphide. Le vocabulaire des feuilletons chorégigyus s'en ressentit. Il fallatéer une langue
appropriée au sujet : avant Mlle Taglioni, on avaiit dit quand on avait vanté la vigueur d'un
jarret ; I'entrechat, les ronds de jambe, les gites défrayaient I'imagination des critiques ;amai
tout cela était terre-a-terre. Avec Marie Taglidei,feuilleton se mit des ailes et s'enleva dans
I'espace. Il habita en plein air, dans la région ziiphyrs, parmi les sylphes et les sylphidegset |
oiseaux au vol Iéger. On ne parla que de raseollegae d'effleurer le gazon et les fleurs, a la
maniére des hirondelles : le feuilleton devint tologiqué.

Et en effet, des dizaines de textes, se citant plusnoins, reprennent les
mémes termes, les mémes métaphores, pour exattefamse jamais vue qui imposera
de nouvelles valeurs et un modele féminin. Les digsonantes sont rares, du moins
jusqu'a l'arrivée de rivales plus jeunes, notamndenfFanny Elssler. LEourrier des
théatres (Charles Maurice) fait exception, qui se déchainggulierement
(quotidiennement méme a l'automne 1831) contré&adgtioni, pere et fille.

Dans son "histoire du ballet” publiee en 1836, @&sa¥illagre résume toutes
les qualités qui font de Marie Taglioni l'incarmati de la nouvelle esthétique
chorégraphique. Les qualités d'interprétation (léige grace, souplesse) s'y
confondent avec des qualités morales (naiveté, ndégequi ne sont pas sans
ambiguité, la décence se conjuguant a la volup&ouligne I'aspect novateur d'une
danse qui "repousse les traditions vieilles", shihslans une conception qui "dédaigne
I'imitation”, suscite les sensations du public,eetprunte des "routes originales"”,
dimensions qui spécifieront un art romantiquergyiendrai.

Mlle Marie Taglioni débuta a I'Opéra le 23 juill@B27, dansle Sicilien avec un succes
prodigieux. Sa grace naive, ses poses décenteslgitueuses, — sa légereté extréme, la
nouveauté de sa danse, dont les effets sembldigbt pppartenir aux inspirations de la nature
gu'aux combinaisons de l'art, produisirent une gesation, excitérent une admiration générale.
Le talent d'une artiste qui repousse les traditidesles, dédaigne l'imitation, s'élance dans des
routes originales, trouve des opposants que nerdésa pas toujours I'éclat et la durée de ses
succes. — Il n'y eut qu'une voix sur Mlle Taglipnles applaudissements et des suffrages
unanimes accueillirent son apparition; on fut entdaravi. — La danse de Taglioni ne semble
pas de ce monde, elle appartient a celui de laefé€pyez-la donc, si gracieuse, si souple, si
idéale ! a peine elle touche la terre, et quarel elbose le pied, on dirait que ce n'est de sa part

que simple fantaisie, pur caprice

Les témoignages insistent sur l'aspect natureladdasse, sa souplesse et sa

L A., Le Constitutionnel27 juillet 1840.
2 C. VILLAGRE, "Histoire du Ballet"La France Littéraire série 2, Tome 1, 1836, p. 54.
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fluidité ("Marie Taglioni détendit les jambes, asptlit les muscles’), sa correction et
son harmonie, qui contrastaient avec ce qui étgtilcomme ayant auparavant été
une danse purement technique et sans grace :
[...] c'était une danse de tremplin et de place puiglj et les filles de Therpsicore [sic] (vieux
style) étaient faites a son image. Point d'élégapoint de godt; d'effroyables pirouettes,
d'horribles efforts de muscles et de jarret, desbgs disgracieusement tendues, raides et se
tenant toute une soirée a la hauteur de I'ceil omelhton ; des tours de force, le grand écart et le
saut périlleux ; tous les danseurs étaient nowrisette école et batis sur ce modéle. Les
danseuses elles-mémes se disloquaient dans lionitate ces exercices musculaires et
télégraphiques
Il est intéressant de relever que si, d'un cotdustige la danse ancienne noble
et compassée, comme un vestige de l'aristocrabtigllet de cour, de l'autre, on lui
reproche un penchant exhibitionniste, voire vulgdlidanse de tremplin et de place
publique™), qui la rapproche des exhibitions popaka C'est que Marie Taglioni va
incarner I'élégance du juste milieu et la noblessmderne, pour une société qui
redéfinit ses valeurs esthétiques, pour se dédilerméme. Les descriptions du passé
insistent aussi sur des corps trop présents, traférials et disgracieux par leur
matérialité méme ; muscles, jarrets, articulatioressont a l'inverse pas évoqués pour
décrire la danse de Marie Taglioni. Les critiqueseht sa "légereté extréme", son
apparence immatérielle, qui en font un étre a peinarnel échappé de mondes
féeriques. lls soulignent aussi sa "grace naiveh, attitude réservée. Les qualités
physiques de la danse de Marie Taglioni sont comsint doublées par les
(supposées) qualités morales de la danseuse. Le'aghaste” est récurrent, mais
toujours associé a une évocation sensuelle. Biantda célebre critique de Théophile
Gautier qui fait de Marie Taglioni une "danseusetitanne”, opposée a Fanny Elssler,
"danseuse paienrie'le journal saint-simoniele Globelance un vibrant hommage & la
danseuse dars Dieu et la Bayadergour avoir "christianisé” la danse. Le rédacteur
évoque la chaste danseuse, "belle est sainte conmmevierge chrétienne”, qu'il
compare cependant a "Sarah la baigneuse molleneecddo sur I'onde”, allusion aux

Orientalesde Victor Hugd.
Cette Sylphide, c'est Mlle Taglioni ; Mlle Taglioniest-elle point dans sa matiére, dans son

élément, lorsqu'elle se montre sous la forme diiviaité aérienne, qui vit en voltigeant dans les

L A., Le Constitutionnel27 juillet 1840.

? |bid.

®T. GAUTIER, La Presse24 septembre 1838.
* Le Globe 7 octobre 1831, p. 1120.
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espaces imaginaires ? Ne peut-elle pas dire, @ntiple du grand Vestris, que si par hasard, elle

touche la terre, c'est par égard pour ses camarades

Et encore : "Elle est si pale, elle est si chaslie, est si triste, [...] c'est une
grace toujours nouvell&"ou se dessine davantage un idéal féminin romastigu'une
danseuse dans l'exercice de son art. Telles seninpressions qui nous ont été
transmises de Marie Taglioni, une sylphide trarmmi&r et chaste, voltigeant sans
effort, insaisissable. Ces images, devenues clicdéfiniront les représentations
féminisées ultérieures de la danse et du balleantioue, déformant une partie des
réalités.

Toutefois, Marie Taglioni n'est pas sans défausi efa danse fait I'unanimité
par sa qualité et sa nouveauté, on s'accorde enaé&ur sa faiblesse comme mime,
soulignée par plusieurs témoignages :

Nous ne parlons pas du role de Mlle Taglioni, pefaent dansé, mais qui laisse a désirer du

coté de la pantomime. [...] Mlle Taglioni est trésbfa mimé.

De ce qu'elle est une danseuse ravissante, ohléirabnséquence qu'elle devait étre une mime
excellente. On n'apercevait pas que toutes sesspgreEieuses, que tous ses mouvements
voluptueux sont dépourvus de verve, et semblenteri@xclure ; on ne voyait pas que toutes ces
attitudes élégantes pouvaient devenir monotonese fde variété ; on voulait voir ; on a vu, et
l'attente n'a pas été remplie. [...] Toujours chadeda danse de ce prodige de légéreté, on a
applaudi ses pas ; mais on n'a pu s'empécher demomue le jeu de physionomie est nul dans
Mlle Taglioni, qu'elle manque de vérité dramatiguen un mot, qu'elle est aussi faible comme
mime qu'elle est parfaite comme danseuse. L'éprewait méme été dangereuse, si la
supériorité de Mlle Taglioni était moins constaséeis ce dernier rapport. Pour effacer toutes les

impressions défavorables, elle n'a qu'a se moetrise mouvolr

Mais comme le laisse entendre le journaliste, ¢egrait été considéré comme
un défaut majeur quelgques années auparavant, st@hus vraiment un au moment ou
l'attention se focalise sur une danse qui tendr@ @eércue comme une poétique
autonome, indépendante de l'expression narratiseceE® a la pantomime, j'y
reviendrai.

Pour cerner, au-dela des commentaires et des plesesi souvent redondantes
des critiques, la réalité des changements apppdéda danse romantique, il faut

maintenant s'intéresser a sa technique, a la fagonles corps bougeaient, a la fagon

! Le Constitutionnel19 mars 1832.

2 Le Journal des débat8 février 1835.

3 Le Courrier des théatre®8 février 1831.

* La Revue musicalé. 3, 1828, pp. 567-568.
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dont le mouvement était congu.

1. 2 Une technigue moderne

En 1820, Carlo Blasis parle de la "danse modereesath époque, estimant que
les écrits de Noverre ne seraient "pas pour nawsedjrande utilité ; car notre art,
depuis I'époque ou il a écrit, est entierement gzh

Les artistes du siécle passé sont inférieurs a desxderniéres années de la méme époque, et a
tous ceux du commencement de celui-ci. On ne peuipg€cher d'admirer la rapidité des progrés
gu'a faits I'art moderne. Nos danseurs possédegblnplus épuré, leur danse est remplie de
grace et de charmes (qualités qui n‘ont jamaigtéexisez nos anciens artistes), les plus beaux
temps d'aplomb, d'équilibre, étaient ignorés ; peses gracieuses, les belles attitudes, les
séduisantes arabesques, n'étaient pas en usaggcutien rigoureuse et brillante, la multiplicité
des pas, la variété des enchainements, les difé&r@irouettes, n'embellissaient pas encore l'art

naissant ; et I'exécution de l'artiste était borpeela plus grande simplicfté
Pour replacer les choses plus équitablement, laedancienne n'était pas tant
"bornée par la plus grande simplicité”, qu'ellevaiapas les mémes objectifs. La
technique évolue avec les exigences de l'esthétigueemps. On remarquera que
Blasis ne s'intéresse qu'aux progres techniquiEsraels, sans évoquer les évolutions
de l'esprit méme du ballet. Bien au contraire, él montre a cet égard plutot
conservateur, et dés 1830, consacrera plusieurespagexposer ses critiques du

Romantismé

Sous le Consulat et 'Empire, puis surtout la Reatéon, on notait déja des
changements importants dans la fagcon de dansescéue ; ce qui devait devenir la
technique romantique se développa notamment gratenseignement de Jean-
Francois Coulon (1764-1836), pédagogue réputéadegseur a I'Opéra des 1807. I
eut pour éleves certaines des premiéres danseusgmistes, comme Genevieve
Gosselin et Marie Taglioni. La période préromargigest marquée par un deésir
d'élévation et de prise d'espace — sur ce derpiat,pa tendance se retrouve dans les
danses de société, avec la valse, puis la pollkenedzurka. Les mouvements prennent
de l'amplitude, l'arabesque et l'attitude se déopelat; les pirouettes deviennent
virtuoses ; les grands sauts se multiplient, lesosines par exemple. On utilise de plus

en plus la demi-pointe. La tendance a l'élévatimaquelle on attribue souvent le

! C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de Igetla dansep. 10.
? |bid., p. 79-80.
% C. BLASIS,Manuel complet de la dansep. 232-237.
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succes des pointes, s'est manifestée bien avagtitade romantique proprement dite,
et ne concernait pas exclusivement les danseusesne certaines simplifications le
laissent parfois a penser. Dans 3Joaité €élémentaire, théorique et pratique de |‘aet

la danse Carlo Blasis s'adresse aux danseurs (hommes)gauconseiller : "Etudiez

le ballon; jaime a vous voir parfois bondir dans un padaege preuve d'agilité, de
souplesse, que je puisse croire que vous effleupene la terre, et que vous étes préts
a voler dans les airs.Nous verrons plus loin que la légéreté et la vigues sauts
demeureront pendant longtemps les qualités dedenmsildanseurs, tout comme des
meilleures danseuses.

C'est une philosophie de la danse bien différeateetle qui présidait au ballet
de cour ou du ballet d'action que développe Allbgui, apres avoir été un danseur
exceptionnel, fut maitre de ballet a I'Opéra) dam®uvrage qui retrace les origines de
la danse. Il place l'expression spontanée desnsemts a l'origine du mouvement

dansé, sans qu'intervienne une quelconque volentiaduction d'un message :

La cause créatrice de la danse provient de la (@edui qui éprouve le sentiment contraire [...]
fuit la société ; ses yeux se portant sur la ténaherche a s'en rapprocher comme étant le terme
de ses peines. Mais aussi celui qui éprouve datisfaction, de la joie, ses pensées s'élevent, et
ses regards, se portant vers le ciel, y entrakmméime : le corps veut suivre les mouvements de
I'ame, il veut planer dans les airs, il s'élantegtombe ; il s'élance de nouveau, et croit, & ¢
mouvements réitérés, parcourir les régions du; dieEpéte ses mouvements pour prolonger son
illusion. Qu'a-t-il fait ? il a dansé ; et voilarigine de la dande

L'importance donnée a I'impulsion verticale entaine profonde modification
dans le placement et I'organisation motrice dusoffors que dans la danse baroque,
le saut, réduit dans son déplacement, exigeaitlpauarise d'appel et sollicitait presque
exclusivement les jambes, le saut pensé commewot exige I'implication de tout le
corps, surtout du dos, et une prise d'élan quigaog la multiplication des petits pas
de liaison. Wilfride Piollet a effectué un travaibnsidérable d'analyse kinésiologique
pour suivre comment le corps s'est réorganisé autes nouvelles exigences de la

danse romantique.
Au début de I'ére romantique, on sautait "direct@thesans appel préalable [...] ensuite, les
grands parcours se sont développés grace au tdevéal hauteur de la jambe dégagée et de ces
pas intermédiaires que constituent les "appelstit§ppas rapides qui permettent au corps de

précéder les jambes, de se "décaler" afin qu'gllessent ensuite profiter de cet élan pour le

1 C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de Idetla dansep. 78.
2 A. DECOMBE,L'Art de danser a la ville et & la cqupp. 21-22.
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projeter au plus loin dans sa direction) : les gasbourrée, les glissades, les pas tombés, etc.
Avant ces grands élans, la jambe était a I'origibsolue de I'élan moteur ; avec eux, c'est le
buste et la téte qui précédent le bassin, la jamebfit que renforcer leur dynamisme et les bras

concluent le mouvement

Les jambes gagnent en autonomie par rapport auc tetn deviennent
disponibles pour créer des formes et des mouvenpussamples, plus suspendus,
comme l'arabesque ou l'attitude. Le corps entretiemouveaux rapports a l'espace, il
y inscrit des formes et des tracés tridimensionndés centres d'impulsion du
mouvement changent, et c'est toute la circulatisinacorporelle de ce que l'on
nommerait aujourd’hui énergie, dynamique, qui sedifi®o et s'accorde a une
esthétique nouvelle. Tout concourt a donner deplitmae aux gestes, a simplifier le
jeu des membres qui assurent une nouvelle fonatalle d'entrainer le corps dans son
ensemble. Les pas sont répétés sur le parcourfo(lettés par exempfe)La danse
perd une partie de son académisme et de sa préasas gagne un nouveau souffle.
Des critiques louent Marie Taglioni d'avoir abandér'la pose d'une noblesse de
commande, les pas rigoureusement corrécts4 danse baroque avait de petits
parcours au sol, complexes et d'une grande précjsi@ danse romantique introduit
des parcours simplifiés, aux tracés moins préciais nbeaucoup plus larges : de
grandes traversées, des diagonales, des élangratets sauts, des maneges ... elle
s'échappe. Elle devient méme difficile a fixer s lanciens systémes de notation,
comme celui de Beauchamps-Feufflletdaptés & une danse ot une bonne part de la
subtilité résidait dans le tracé des pas au se@l,'qn pouvait écrire sans jamais I'avoir
dansée, sont mal adaptés a une danse au lyrisraet@€caux parcours larges, ou les
bras, le tronc et les jeux de jambes prennent de @h plus d’importance dans les
déplacements. D’autres systémes seront progressitemis en place La danse ne
s'inscrit plus dans l'espace comme un texte cafiigé, concu en grande partie
mentalement, elle le traverse.

Le regard sur le monde a changé. "L'espace baredieit Wilfride Piollet —
[...] a centralisé tous les mondes représentéssqdient terrestres, infernaux, célestes

ou aquatiques, a l'aide de trappes, de machinginesses, et de 'danses figurées' dans

1 W. PIOLLET,Rendez-vous sur tes barres flexibles91.

?bid., p. 107.

% La France littéraire 1832, tome 1, p. 620.

* Systéme fixé par Raoul FEUILLET daha Chorégraphie ou I'art de décrire la danse paraetéres,
figures et signes démonstratéa 1700.

® Pour une analyse comparative et historique ddéreifts systémes de notation chorégraphique, voir
A. HUTCHINSON GUEST Choreo-graphics... .
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des espaces clos. A la scéne romantique appdltidiéat de passage, 'd‘aller vers'l'e
ballet ancien reflétait I'équilibre, la stabiligf, ne le mettait que peu en péril ; le ballet
romantique multiplie d'autres équilibres, ceux dudlent le déséquilibre et
I'instabilité : sur un seul pied, une demi-pointee pointe, ... L'analyse kinésiologique
montre que, pour assurer cette instabilité cordtolé buste devient beaucoup plus
mobile et dynamique et que les bras, actifs danmdentien de I'équilibre dans le
déséquilibre, acquiérent une plus grande ampfituBlartant de 1a, le haut du corps
devient aussi plus expressif.

L'arabesque deviendra la figure métaphore de llesivde la suspension, aux
confins du déséquilibfecelle qui caractérise |'acte blanc. Le termedait apparition
dans le domaine chorégraphique a la fin du diximi¢ siecle, d'abord utilisé pour
désigner des ensembles de danseuses et de damsénetacés dont les postures
rappelaient les frises de I'Antiquité gréco-latipais des postures individuelles. Dans
son traité de 1820, Blasis consacre un chapitredéférentes attitudes et arabesdues
Par sa forme, démultipliée par tout le corps déebajui la reproduit a lidentique,
comme par un jeu de miroir, I'arabesque constiheenouvelle géométrie spatiale, elle
introduit I'abstraction dans la danse : traversés Wilis dansGiselle et plus tard,
entrée des ombres dahs Bayadére déplacements des cygnes dansLée des
Cygnes Cette forme de danse abstraite, "froide", s'oppms divertissement et a la
pantomime illustrative et prendra de plus en pltismgbrtance dans l'esthétique

romantique, puis académique et néoclassique dendeViendra emblématique :
Ce genre de ballets trouve ses racines dans ca gpjelait "les ballets figurés" a la fin du

XVIII € siécle ; ces ballets se détachaient du drameulgrigt commencaient a conquérir leur

1 W. PIOLLET,Rendez-vous sur tes barres flexibles93.

2 |bid., p. 92.

® W. PIOLLET résume ainsi la signification et I'éutbn de l'arabesque : "L'arabesque est un pas
magnifié, un pas qui 'va vers', en tout abandomoles étant projeté vers l'avant, dans le sens de
I'‘élévation ; cela suppose donc lidée de I'envéhlisé ou suggéré). L'arabesque peut aussi &se tr
basculée en avant, 'plongée’, elle indique alorsole Derriére la jambe tendue en train de monter
prolonge le corps et lui donne une significatiohlsnée. [...] Apparue a la fin du XVIfisiécle avec la
mode de l'orientalisme, l'arabesque consiste dladrire imiter par un groupe de danseurs, dans un
mouvement d'ensemble, les sinuosités architectirBlar la suite, une seule personne suffit & donner
son identité a cette figure et I'arabesque s'edtgilement penchée en avant a I'époque romantaue p
donner lillusion du vol. Avec cette projection duste qui se place quasiment a I'horizontalerdach
arabesque' se développe et se perpétue environ'gus930. [...] A I'heure actuelle, le buste s'est
redressé a la verticale, donnant un autre semsadbésque, mettant l'accent sur le croisementrdedo
verticales et horizontales. Cette arabesque esbmmes plus éloignée de l'imaginaire et du dynamism
de l'envol. [...] L'arabesque a l'origine impose leection, le mouvement ; en indiquant le futur, la
projection de sa ligne dans |'espace suggére lpsteqmi passe. A son opposé, l'attitude, elle, rsiteds
plénitude d'un encadrement, d'une pause, donretitude de l'instant présehtbid., pp. 94-95.

* C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de I@etla dansech. 5.
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autonomie. Ces chorégraphies, qui avaient déjaater@da ne plus rien représenter de concret,
étaient cataloguées dans le "genre froid". Defaiss les grands ballets classiques ont possédé

leur "acte blanc", leur "acte froitl"

Avec I'élévation et la traversée de l'espace, lespensions caractérisent la
danse romantique : sauts, équilibres, pointes lsién; les enchainements et les
pirouettes romantiques se terminaient souvent eilig®@ sur une jambe, en attitude
ou en arabesqte

Pierre Lacotte, qui a reconstitué plusieurs baliitssés par Marie Taglioni,
indique que pour donner cette impression d'immait¥iet de légereté, la danseuse
travaillait la qualité méme du mouvement et utities suspensions, ralentissant par

exemple la fin de ses pirouettes :
Tout geste brusque était atténué, elle cherchaitomiraire a rendre cette fin onctueuse pour
gu'elle paraisse simple, aisée : elle retenaitsdbifin de ses tours ainsi que la descente de sa
pointe de maniére a finir avec grace, ses mainsatoant marquaient, un tout petit peu aprés la

musique, un accent en s'ouvrant
La suspension signifie un travail de la temporalité instant étiré, entre
équilibre et déséquilibre, elle sollicite une madaition de tout le corps ; la suspension
exige avant tout une modification de la perceptiotérieure du mouvement par
I'interprete, de son imaginaire kinesthésique. tavdil des sensations et d'une
intériorité qui détermine la qualité du mouvemeset;a ce qui reliera la danse nouvelle

au romantisme dans son ensemble.

1.3 Une danse virtuose... et de nouveaux costumes

Si les critiques disent et redisent la légeretéMimie Taglioni ses "poses
gracieuses et pudiques”, "le moelleux de ses rdedmmbe”, certains mentionnent
aussi "la vigueur de ses jarrets, I'élasticité el mouvements, le fini de ses pas, la
hardiesse de ses jet&s"

La techniqgue romantique, du moins durant la presni@oitié du siécle, se
caractérisera par deux tendances : d'un coté,plesria modernes, les mouvements
amples, les grands déplacements, les suspensisngléntis et le lyrisme ; de l'autre,
héritiere du passe, elle est extrémement brillarggide, multipliant les sauts et la

petite batterie. Tous les spécialistes qui se penthés de facon rigoureuse sur cette

1 W. PIOLLET,Rendez-vous sur tes barres flexibles95.

2 C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de l@etla dansech. 5.
®P. LACOTTE, "A la recherche du ballet perdu..."3p.

* L'Indépendant25 septembre 1836.
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danse, insistent sur sa technicité et sa difficd#écution, notamment dans la
rapidité.
Le vocabulaire était alors plus riche et plus vayigaujourd'hui — souligne Pierre Lacotte. A
I'heure actuelle, nous mettons davantage l'acasmntes pirouettes, les levers de jambes, les
grands portés ; bref, sur ce qui est spectaculB&merevanche, nos danseuses sautent beaucoup
moins, et elles "battent" également moins. Elled swal a I'aise dan&llegro qui était trés prisé

au siécle derniér

Entre le XVIIF et le XIX® siécle, les danseuses ont considérablement azcru |
gamme de leurs possibilités techniques. L'élévatlest plus un privilege masculin, et
Marie Taglioni est méme comparée au grand dansesiri¥ : "Ne peut-elle pas dire, a
I'exemple du grand Vestris, que si par hasard,tellehe la terre, c'est par égard pour
ses camarades. [%]Dans les années 1820, Pauline Montessu étaité&mour la
qualité de ses sauts et de son bdJlde méme que, plus tard, Fanny Cerrito, comme le
confirme Pierre Lacotte qui a reconstitué une patélLa Vivandiere(1844) :

La variation de Fanny Cerrito comporte une granaeété de pas qui paraissent d'abord tout
simples, mais qui sont, en fait, d'une extrémeialiffé¢ d'exécution. Parmi eux, beaucoup de
sauts, dans différentes diagonales. Les danseusda dgrande époque romantique sautaient
énormément. Nous tenons la preuve irréfutable dgueeFanny Cerrito possédait une technique
trés brillante. Comme ses devanciéres, aussi b&totta Grisi que la grande Marie Taglioni,

elle était douée d'un ballon extraordinéire

Etudes contemporaines comme témoignages de |'épogtient quelque peu a
mal l'image de la ballerine romantique évanescatdsincarnée a force de lyrisme,
dont la "chaste Taglioni" serait le modéle. Certasganseuse romantique peut étre
lyrique, mais elle saute beaucoup, elle interpmd¢e nombreux pas de caractére
vigoureux qui soulévent I'enthousiasme (pensona &élébre cachuchale Fanny
Elssler, ou a la danse des sceurs Noblet dansMuette de Portici que les
contemporains saluérent unanimement) ; elle esti acemédienne, la part de
pantomime étant tres importante dans le ballet, méimnous le verrons, cet aspect

tend a étre minimisé par le romantisme.

Il est souvent impossible de dissocier les évohgitechniques de la danse des

1 J.-P. PASTORIPierre Lacotte - Traditionp. 36.

% Le Constitutionnel19 mars 1832.

% Le terme de "ballon" désigne la qualité d'élévata d'élasticité des sauts d'une danseuse ou d'un
danseur.

*J.-P. PASTORIPierre Lacotte - Traditionp. 88.

® Danse espagnole du Xiiécle, qui connaitra un immense succés scénipies aon interprétation
par Fanny Elssler dah® Diable boiteuxen 1836, suivie de nombreuses reprises et imitsitio
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évolutions dans les costumes — formes et matigregeties —, les premiéres imposant
les secondes, qui a leur tour conditionnent legnjes. On évoque toujours
l'allegement des costumes pour expliquer le dépelont de la danse féminine. On
peut supposer que le mouvement fut double : la Igiogtion du costume féminin
permit a la technique féminine d'évoluer, mais ebastitua aussi une réponse aux
exigences de la technique nouvelle. Apres la Réaoiule style a l'antique (revu et
corrigé par des peintres comme David) avait insgirgostume de ballet, et la tunique
grecque fut adoptée par Gardel. Débarrassées pes gancombrantes, remplacées par
des tuniques légéres, chaussées de sandales ¢dag@s plus de chaussures a talon,
les danseuses purent désormais travailler une dbesecoup plus technique et
virtuose, développer les sauts, les pirouettesvestir I'espace scénique par de larges
parcours. Cet allegement fit d'ailleurs couler loeap d'encre a I'Opéra et sur les
boulevards durant la période préromantique: leomie Sosthéne de Ia
Rochefoucauld, surintendant des théatres royaputééour sa pudibonderie, obligea
les danseuses a rallonger leurs jupes de deux paice porter des pantalons plus
longs pour dissimuler leurs formted.a tunique gréco-latine imposée par la vague
néoclassique et antiquisante laissa progressivepta&ceg au "tutu romantique”, mis au
point par le peintre Eugene Lami et consacré patieMeaglioni dand.a Sylphideen
1832. Le terme de "tutu” n'apparait qu'au débuadeges 1880 dans les écrits, mais la
chose existait bien avant, inspirée par la modeatesges 1825-1830 : une jupe de
mousseline blanche (ou bleu péale, daasSylphid¢ sur un juponnage d'organdi raide,
descendant a mi-mollet, et un corsage décolletéinéren pointe, mettant en valeur la
finesse de la taille ; s'y ajoutait une couronnélelas ou de plumes. Ce sera d'abord le
costume des esprits et autres sylphides, les fblemains” portant des costumes
censés donner des indications sur les origines rgpbmgues et sociales des
personnages. Le vétement fit fureur et déclencleamade "a la sylphide”. Le tutu
court, & plateau, apparaitra au %Xiécle seulemeht Autre innovation dans le
costume, le maillot qui couvrait le corps et lemlpgs, s'arrétant parfois aux genoux,

du nom de monsieur Maillot, "le bonnetier de I'Gpénmortel célébre qui a donné son

! Selon CASTIL-BLAZE, "Chefs d'ateliers, contre-mait & mille francs par mois, ils devaient accepter
la responsabilité des actes plus ou moins ridicdieshoble vicomte. Toujours prét a contrarier les
projets d'une réforme, d'une régénération que Ktanisere et de complet délabrement de I'Académie
rendait indispensable, ce moraliste plein de zéleangeait qu'a préserver doublement les ballednes
péril de la tentation.L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 201.

2 Pour I'histoire du tutu, voir M. KAHANE,e Tutu; et le documentaire en deux partiesTutu : une
légende de la danseéalisation : Frangois ROUSSILLON, Opéra de P&@05, avec notamment les
commentaires de M. KAHANE.



105

nom auxinexpressiblesjue portent les danseuse<? surtout, 'usage des pointes.

La courte période des débuts du ballet romantiguebe bien avoir été un
temps ou les danseuses virent s'ouvrir des pagssbtbeaucoup plus grandes, ou la
séparation des roles et des techniques selon &efaexégerement ébranlée. Sous la
Restauration, la presse utilise les mémes qudliBcpour louer |égereté, grace,
vigueur, souplesse, et talent des deux sexes, igé @es deux autant de qualités
techniques dans la danse que de qualités expresiaws le registre de la pantomime.

On peut encore le lire en 1831, dans une critiquéldbepar exemple :
L'enthousiasme excité a I'Opéra par Perrot et Miglioni vient non seulement de l'inimitable
perfection de leurs pas, de la grace, de la fécilite la légéreté aérienne de tous leurs
mouvements, mais du sentiment rendu par toutes lpases, tous leurs gestes, et par leur
physionomié.

Toutefois, la séparation entre les sexes fut mgadéie d'autres manieres, et
surtout par le développement de l'usage des poipuésurent réservées aux femmes
Dés 1815, Genevieve Gosselin fit quelques pasantgs, dang-lore et Zéphyyrpuis
en Russie Advotia Istomina en 1818, a qui Pouchliédia quelques verskilgene
Onéguiné, et Amalia Brugnali & Vienne en 1823 : d'autressgusans doute, en
userent. Marie Taglioni, qui parut pour la premitois a I'Opéra danke Sicilienen
1827, n'était donc pas la premiere a danser smtgsmimais elle fut la premiere a en
maitriser totalement la technique. Selo&trrier des théatres

Avant Mlle Taglioni, on se tenait sur les pointesétait une sorte de mérite, mais on l'obtenait
par des moyens purement mécaniques aux dépensgdécka de quelque partie du corps et des
bras, par exemple, qui s'élevaient en ligne dro#es le ciel, et ne servaient plus de moelleux
accompagnement au reste. Depuis la charmante tiévolaire, ce défaut se corrige, et mille

qualités le remplaceront si l'on parvient & faméé&gement comme efie
A I'époque, les pointes n'étaient que de simplemussons rembourrés et
brodés ; elles seront par la suite perfectionngébss étaient réservées, dans le ballet
romantique, aux étres immatériels de l'acte blabh@ux premiers sujets ; l'usage se

généralisera par la suite pour tous les personniggesins, et elles deviendront le

1 C. de BOIGNE Petits mémoires de 'Opérp. 171.

% Le Globe 20 juillet 1831 p. 808.

% Notons qu'il n‘en a pas toujours été ainsi. Lanégue des pointes est probablement originaireudu s
de I'ltalie, ou elle était pratiquée par les danseie foire. Actuellement, les danseurs arménienseht
aussi sur les orteils repliés, sans chaussonsaspéc

4 "Aérienne, étincelante, / Soumise & I'archet emighd Entourée de jeunes nymphes, / Istominadest |
posée. / D'un pied elle effleure le plancher, /Ugh@ un cercle lentement, / Soudain, s'élance ist pu
s'envole, / Tel un duvet que souffle Eole, / Et petit pied palpitant, / Bat contre l'autre vivernén
Alexandre POUCHKINEEugene Onéguineh. 1 XX, Paris, Seuil, 1990, 1998, "Points"2B.

® Le Courrier des théatred0 juin 1828.



106

symbole et I'accessoire obligé du ballet académique

Elles seront aussi chargées de toute une symbdi@iohiste par les regards
masculins. Mais avant d'y voir un accessoire sighassujettissement des femmes ou
un instrument de torture, on doit réflechir a lassion de puissance éprouvée par la
danseuse sur pointe, qui maitrise 'appui au salete verticalité que le XIXverra
comme une érection du vitilMalgré les difficultés de la technique, le dépglement
des possibilités de déplacement sur pointe et dgatame d'expressions qu'elles
permettent (de la suspension au taqueté), ontimemant apporté aux danseuses un
sentiment de maitrise de l'espace et de leur cahpsliberté, des sensations que
devaient peut-étre envier les spectatrices.

1.4 Une dégradation progressive de la danse a 1'Opéra

Au cours du siecle, les techniques féminines etcaolees se distingueront de
plus en plus ; les rdles masculins tendront a daing voire a disparaitre, et dans le
méme temps, la technique féminine perdra de sdlarira I'Opéra ; le corps de ballet
se fera médiocre et la chorégraphie n'évoluerd.plimitefois, 'Opéra eut encore de
grands moments et de grands danseurs ; Gamsuntald en 1858 par exemple,
Lucien Petipa soulevait I'enthousiasme par sespavec un seul bras, et Amalia
Ferraris par ses doubles pirouettes sur pointes.

Seul I'Opéra possédait a Paris une école de denlseformation des danseuses
et des danseurs n'y était pas la préoccupationigrerdes différents administrateurs,
davantage soucieux d'économies. Le chorégrapheirAgaint-Léon déplore en 1856
ce manque de concurrence et I'absence de vériiohation, qu'il interpréte a juste
titre comme un mépris pour l'art chorégraphiquedaisant a une dégradation de la
technique et de la qualité des ceuvres présentéesetthin nombre d'autres facteurs
expliquent la baisse de niveau de la danse a l@Réune part, I'élan romantique s'est
essoufflé, les ballets se répétent et la danseecd$snover pour évoluer vers
l'académisme ; le souci de la forme et du spedaeubrend le pas sur le souci
d'expression. Le public évolue aussi, et se magrenoins en moins exigeant sur la
qualité de la danse. Mais surtout, les conditioes farmation et de travail des

interpretes se dégradent ; cette détérioration aessi responsable du départ des

1 Voir G. LASCAULT, Figurées, défigurées. Petit vocabulaire de la férireprésentéepp. 94-95.

% \oir, datant de 1856, A. SAINT-LEONDe I'état actuel de la danse

% Ballet-pantomime en 2 actes créé le 14 juin 1&¥8régraphie : Lucien Petipa ; livret : Théophile
Gautier et Lucien Petipa ; musique : E Reyer ; dwagen Petipa et Amalia Ferraris.
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meilleurs danseurs, auxquels aucune possibiligad#ere ne s'offrait plus.

Léopold Adice, chorégraphe et professeur de péofaément attaché a
I'Académie impériale du Grand Opéra en 1859, soalig régression technique du
ballet depuis les années ou officiaient Blasis dloeA. Il met en cause, et rejoint sur
ce point Saint-Léon, I'enseignement et |'entraimgrmgaotidien, déplore que les cours
varient tous les jours, n'aient ni suivi, ni pédzigo('nous avons vu la lecon
commencer par un grand battement et un entrecsiat"d), qu'il y ait trop de "pauses
d'agrément”, de graces, de sentiments, au détrisentapprentissages techniques

sérieux, surtout des jeux de jambes :
Nos collegues semblent ne pas se douter que ldsefgoonstituent la partie la plus importante
dans l'exécution de la danse théatrale ; la preavest dans leur enseignement qui semble avoir
pour maxime que l'on ne danse qu'avec le bustaestette partie seule détermine le genre et le

talent de l'artiste

Implicitement, il critique I'esthétique romantique) du moins I'application qui
en est faite dans I'enseignement, ou l'expressipplée a la technique car "on ne
danse qu'avec les jambes, et I'on exprime avesste du corps®'Le résultat serait une
déplorable perte des possibilités techniques diEspiretes : "Quant aux études de
pirouettes, point ! et nous défions que I'on cite seule de nos danseuses d'a présent
qui ose attaquer un double tour de pirouette scolede-pied®

Léopold Adice attribue aux éleves comme aux preiessla responsabilité
d'une perte des traditions, entrainant celle deedanique. Mais les éleves ne sont
certainement pas les seuls responsables. Le mibl®econd Empire était sans aucun
doute moins exigeant concernant la danse que della Restauration. Il est certain
aussi que la réduction des cours a I'école de dangmur le corps de ballet, la
nécessité pour les danseuses et danseurs de payeowts supplémentaires, la fin de
la sélection par le mérite au profit des recommaaods, le fait que les danseuses de
I'école n'avaient quasiment aucune chance de depemiers sujets, ces places étant

réservées a des danseuses étrangeres, plus dussegtattirer le public, avide de

1 L. ADICE, Théorie de la gymnastique de la danse théatmlé3.
2 |bid., p. 95.

® Ibid.

* Ibid., p. 63.
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visages et de corps nouveaux tout autant que dedeoriété, toutes choses mises en
place a partir de I'administration de Véron, neadent que conduire a une baisse du
niveau technique et & une démotivation des danseuSe que confirme Nérée
Desarbres, secrétaire du directeur Alphonse Roeryvant qu'a partir de 1857

environ :

Le nouveau systéeme d'administration, qui consistaoir plus de premiers sujets engagés, mais
a produire simplement de temps en temps, commeoxmpe, a la satisfaction des habitués, qui

veulent bien s'en contenter, des sujets étrangdest descendre le ballet, a 'Opéra de Paris, en
dessous de ceux de Milan, Saint-Pétershourg eineie@e ne sont plus les artistes francais qui

vont en étoiles a I'étranger, ce sont les dansedesd'&tranger qui viennent en représentation a

.3
Paris:

Il est & noter que certains commentateurs vontraéliame époque reprocher au
contraire a la danse postromantique la perte dpréssion au profit d'une recherche
purement technique. Ce fut sans doute le cas #n lduf siecle avec les apports du

ballet italien, notamment & I'Eden, et Jules Leraakprime un tel regret en 1888 :

La danse n'est plus guéere chez nous, a I'heutesqt)'igu'un exercice d'agilité, une série de sauts
extrémement compliqués. Tout ce que les ltalietisaging, c'est de mettre en mouvement de
grandes masses et de faire de la danse quelque dlaoslogue aux belles manceuvres militaires.
Je voudrais que la danse redevint profondémentssiwe, comme elle I'a été dans I'antiquité

grecque et romaine, comme elle I'est encore dand @rient.

Excés ou défaut de technique, d'expression ? lex d#erprétations ne
s'excluent pas et peuvent se concilier en rematqgahl y eut, de fait, une
dissociation de I'expression et de la techniquedl'ou I'autre devenant prédominante),
alors que c'est précisément l'association d'unieerehbe technique au service d'une
qualité expressive et esthétique nouvelle qui avait l'originalité du ballet

romantique. La baisse de qualité de la danse &d®pst aussi le résultat de la

! Certains critiques, comme B. Davons ddifredépendant le déplorent : "Pour obtenir des succés
extraordinaires, a I'Opéra, il faut arriver de Milale Vienne ou de Naples. Si vous vous appelez tou
uniment Sophie ou Adele Dumilatre, Pauline Leroux Maria ; si vous étes délicieuse mime ou
ravissante danseuse frangaise, et si vous avexdtmi# éducation au Conservatoire, votre affaire es
faite. Vous serez une artiste estimable, mais woasrez point droit & l'une de ces réputations
européennes qui font la fortune des artistes." .BL'Dhdépendant juin 1844,

Z Aprés 1830, I'examen de l'enfant avant I'entris&cale de danse est supprimé, l'admission dépend d
seul professeur et du directeur. L'avancement esmis au bon vouloir du directeur et aux
recommandations des protecteurs. Le directeur itHess ballets et attribue les premiers réles a des
danseuses étrangéres. Une partie des cours &ldealanse est supprimée, obligeant les danseuses a
prendre des cours payants ; les plus pauvres dedamt quitter la danse ou a avoir recours a des
protecteurs. Voir L. ROBIN-CHALLANDanse et danseuses a I'Opéra de Paris, 1830-1&858nvers

du décor p. 215.

® N. DESARBRESDeux siécles a I'Opéra (1669-1868), chronique anéqde, artistique, excentrique,
pittoresque et galante. 143.

*J. LEMAITRE, Impressions de théatreol. 1, p. 330.
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disqualification de cet art aupres du public et gestions désastreuses des directeurs
successifs qui ont privilégié la recherche du prafi détriment de la qualité de la

formation et des conditions de travail des artistes

2. Mises en scéne et machineries

Aprés la révolution de Juillet, I'Opéra s'était modsé dans une volonté
politique de donner une image conforme au nouvégime, moderne et en phase avec
les attentes de la population. La commission cleadgéfaire respecter le cahier des
charges par le directeur-entrepreneur était pdigireiment attentive aux mises en
scene et décors, qui ne devaient pas, par exergpke,réutilisés dans différentes
créations.

La notion de "metteur en scene" ou, plus exactemdat scénographe,
s'imposera & 'Opéra dans les années 1830, dénhédaaritiques comme celles de
Jules Janin, Gustave Planche ou Castil-Blaze :

Fin connaisseur ! Le public de Paris juge la musidaprés les décors, les habits, les chevaux
caparagonnés, le velours, le satin, les cuiragsemiele luxe de la représentation. Négligez ces
pompeux accessoires, et le talent du musicienrsdéma devant un auditoire merveilleusement

incapable de l'apprécfer

Apres avoir travaillé pour le Théatre-Francais, BdohDuponchel, architecte,
décorateur, avait été nommeé au comité de "misecene pour I'Académie royale de
musique" instauré a I'Opéra en 1827 ; chargé dedation des décors et des costumes
avant de devenir directeur de I'Opéra aprés Vékgaua un réle primordial dans le
développement d'une nouvelle conception de la gpapbie et permit a Ciceri de
déployer ses idé&sSi sa gestion, en tant que directeur, fut gramenoritiquée et
financierement catastrophique, beaucoup de seseroporains reconnaissent son
talent de décorateur et le soin qu'il apportait aeconstitutions des costumes ; en
1875, le directeur de I'Opéra Alphonse Royer étrivaDuponchel n'était ni un
littérateur, ni un musicien, ni un homme de théatrétait un artiste, un inventeur
d'effets décoratifs qui avait la passion innéerdagnificences de la mise en scéhe."

La période romantique affectionne les mises en escgectaculaires et la

1 Voir M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére moitiXIX siécle Ch. XI,
"Les critiques contre la mise en scéne", pp. 138:1@. JOIN-DIETERLE,Les Décors de scéne de
I'Opéra de Paris a I'époque romantique 14.

2 CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 227.

3 Voir M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére maiti¥|>¢€ siécle pp. 99-110
et A. DION-TENENBAUM, "Multiple Duponchel".

* A. ROYER, Histoire de I'Opérap. 184.
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scénographie sera profondément transformée, nmefldes golts de la nouvelle
société. C'est elle qui crée souvent des liens entretlivraisique et chorégraphie,
pour donner une cohérence qu'opéras et surtowtbalbmantiques n'avaient pas
toujours. Les décors interviennent de plus en ghrss la conception des spectacles ;
ils décident méme du succes des ouvrages, ce gmamgue pas de soulever des
réactions hostilés Les crédits alloués aux décors et machineries statcroitre
considérablement. L'Opéra allait dépenser 43 5d3cé pour le cloitre dRobert le

Diable® ; mais le succes fut a la hauteur :

Enfin voici du nouveau : [...] essayer de vous peainutes les magies produites par le pinceau
de Ciceri, qui jamais n'avait été si merveillewous donner une idée méme imparfaite de la
décoration du troisieme acte, qui représente tigté aimé du vieux monastére ; de la décoration
de la fin, qui offre I'aspect de la cathédrale @éeffme au moment de la bénédiction nuptiale ;
vous raconter I'exactitude et la richesse des nwsule charme des ballets, toutes les pompes du
spectacle, sont choses impossibles ; il faut le ymiur le croire. C'est prodigieux ! c'est
prodigieux ! Voila ce que tout le monde répétaérhau soir, et qu'on répétera longtemps, car,
dans plusieurs mois, il y aura encore foule & I@pgourRobert-le-diablé
Véron inaugure le baissé de rideau a la fin de whagte : les changements ne
se font plus & vue, ce qui permet l'installatiorddeors plus compliqugs.e dispositif
ne fait d'ailleurs pas l'unanimité, et Castil-Bla&zeit :
Un nouveau systeme de décoration que I'on veubdaire, enléve a I'Opéra toute sa magie,
puisqu'il ne permet plus d'exécuter le changememeaCes échafaudages que I'on dresse durant
des entr'actes interminables ; ces décors qutilréndre solides pour les charger de personnages
vivants, agissant, ne sont plus que des objetsriglatéréduits a leurs formes exigués et

mesquine$

A la suite des inventions de Daguerre, notammenthé&étre duPanorama-
dramatique(1821-1823), spécialisé dans les productions speleiaes, de nouveaux

dispositifs scéniques sophistiqués étaient utilisas les boulevards, entre autres,

! Voir CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, ch. XXVIII, "Costumes décors mis
en scéne", pp. 378-399. Et pour des études plesigs: M.-A. ALLEVY,La Mise en scéne en France,
dans la premiére moitié du Xi%iécle; C. JOIN-DIETERLE Les Décors de scéne de 'Opéra de Paris
a l'époque romantiqueet "Evolution de la scénographie a I'Académie dasique a I'époque
romantique" ; 1. MOINDROT (Dir.)Le Spectaculaire dans les arts de la scéne du rtiemae a la belle
époque

2 M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére mditi&|X¢ siécle ch. XI "Les
critiques contre la mise en scene", pp. 138-146.

% |bid., pp. 102-104.

* Le Constitutionngl23 novembre 1831.

® Le rideau de scéne avait été utilisé pour la peesrfiois & 'Opéra en 1828 pdia Muette de Portici

® CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 235.

""Les divers mélodrames, les féeries, les ballatsgmimes qui parurent sur cette scéne n'étaient qu
des prétextes pour mettre en évidence des déddaur, de Daguerre, de Gué et aussi de Cicerifit écr
M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére maiti¥|X siéclg p. 46.
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panoramas et dioramasBien qu'avec retard, I'Opéra a largement puisés das
innovations de ces théatres populaires. On voitriflepar exemple le décor dit
"troubadour”, ou gothique, dont le cloitre Ballet des nonnesffre un exemple qui a
marqué les esprits. C'est Edmond Duponchel, quec avieyerbeer, imposa ses
conceptions au librettiste Scribe, refusant le décminellement prévu — "un tableau
du vieil Olympe de I'Opéra, avec des carquois,fldebes, des gazes et des amduss"
pour imaginer un cloitre dans lequel les nonnespé@ks dans leurs linceuls, sortiraient
de leurs tombeaux. Le réalisateur, Pierre Cicatiators le maitre des scénographies
nouvelles et dominera la période 1821-1833, faidamombreux adeptes et éléves qui
lui succéderorit Avec lui, quatre décorateurs et peintres réunisaciété connaitront
une grande notoriété a I'Opéra et dans les théatmesiens : Charles Séchan, Léon
Feuchére, Edouard Desplechin et Jules Diéterle.

Pour mettre en scéne les féeries, on multiplierlashineries. La tempéte, dans
le ballet éponyme de Coralli en 1834, souléve Hemsiasme du public. Les trappes
permettant I'apparition et la disparition des persmes deviennent indispensables ; on
utilise pour la premiére fois les trappes angldises la scéne de I'Opéra de Paris pour
la disparition de Bertram, dar®obert le Diable celle qui fait sortir Giselle de sa
tombe demeure célebre. Engloutissements dans Ewokote, apparitions, envols et
disparitions dans les cintres de l'autre ; beaucdepdispositifs sont utilisés pour
simuler les envols d'esprits aériens : dams Sylphidepar exemple, le role-titre
s'envole par la cheminée au premier acte, tandisugsecond, une douzaine de
sylphides vole en ronde. Carlotta Grisi impressefortement les chroniqueurs de son
temps dan&a Péri, en se jetant du haut d'un praticable-nuage agenbrhs de Lucien
Petipa (dans le réle d'Achmet). De nombreux chnosigs rapportent que le public

parisien se déplacait surtout en espérant un aucide

Il'y a au premier acte de Réri un saut tellement périlleux que Carlotta Grisiigque sa vie

chaque fois qu'elle lI'exécute. Que M. Petipa saitadroit ou seulement distrait un soir, et

! Pour plus de détails, sur les aspects technigeslécors, voir M.-A. ALLEVYLa Mise en scéne en
France, dans la premiére moitié du XIXiécle ch. IV "Daguerre et les spectacles d'optiques”,
pp. 41-50 ; C. JOIN-DIETERLH,es Décors de scéne de I'Opéra de Paris a I'époqoantique pp.
186-193 ; sur les styles de scénographie a laditadRestauratioripid. pp. 208-223 ; également N.
WILD, "Un demi siécle de décors a I'Opéra de Pai&alle Le Pelletier 1822-1873", p. 18.

2 L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Pari IIl, pp. 151-152.

3 Sur Pierre Ciceri, voir M.-A. ALLEVYLa Mise en scéne en France, dans la premiére maiti¥ I}
siécle pp. 51-61 (ainsi que sur la collaboration entiee@ et Daguerre) ; C. JOIN-DIETERLEes
Décors de scéne de I'Opéra de Paris a I'époque ndiaae pp. 168-172 ; N. WILD, "Un demi siécle de
décors a I'Opéra de Paris — Salle Le Pelletier 11873", pp. 15-16.

* Trappes munies de lamelles d'acier flexibles pguinettaient une fermeture rapide aprés le passage
d'un corps.
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Carlotta se fend la téte sur le plancher. — Je @enon anglais qui ne manque pas une

représentation de I'ceuvre de M. Théophile Gautiesst persuadé que ce ballet doit étre fatal a

Carlotta, et, pour rien au monde, il ne voudraite ébsent ce soir-la felate Albéric
Second.

Il faut noter toutefois que les créatures volans les machineries
n‘apparaissent pas avec le ballet romantique, pkeplaient depuis longtemps les
ballets a l'antique, et dés 1796, le ballet-pantoeniFlore et Zéphyrde Didelot
renouvelait le genre grace a une machinerie peamtediux danseurs de simuler le vol.
Pour Castil-Blaze, peu enthousiaste devant la pligiition des effets spéciaux, "c'est
la premiere fois que I'on fit manceuvrer les dars@wadémiciens de cette maniere,
suspendus au plafond, aussi lestes que des janaloonschés dans la boutique d'un
charcutier®. Mais au XI)¢ siécle, la technologie devient un élément esthétiy part
entiere. L'imagination régne : intégrés aux cossjntes meécanismes d'horlogerie
faisaient battre régulierement les ailes de lalsgly et plus tard celles de Giselle,
laquelle marchait en faisant éclore des fl&urs

Ces machineries n'étaient pas sans danger, lagneiéRobert le diableut
émaillée d'incidents : £ Dorus et Marie Taglioni faillirent é&tre blessées fa chute
d'une partie du décor aux deuxieme et troisiemesaett le ténor Nourrit disparut par
erreur dans la trappe prévue pour Levadsdig docteur Véron inspectait d'ailleurs
soigneusement avant chaque représentatidradgylphideles porte-mousquetons, les
anneaux et les corsets a l'aide desquels étaiesgesdues les figurantes qui
"doublaient” les premiers sujétsles rats qui effectuaient les vols recevaienfeunde

dix francs, une somme importante, comme prime stpig.

Les innovations majeures concernent |'éclairagegaz tout d'abord, qui fut
pour la premiére fois utilisé a I'Opéra en 1822 ufp@ladin ou La Lampe
merveilleus)¥, avant d'étre introduit au théatre de la PortetSdartin (en 1834) et au
théatre de la Gaité, les deux salles autorisédfuaeat des ballets a Paris. Pierre Ciceri

en exploita a merveille les possibilités que na&nt ni les chandelles, ni les lampes a

! A. SECOND,Les Petits mystéres de I'Opépp. 152-153.

2 CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 145.

3P. LACOTTE, "Giselle : le style romantique”, Giselle — L'Avant-Scéne Ballet Dangnvier — mars
1980, p. 24.

L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parik III, pp. 164-166.

® |bid., p. 168.

® Créé le 6 février 1822. Voir N. WILD, "Un demi slé de décors a 'Opéra de Paris — Salle Le Ralleti
1822-1873", pp. 18-19.
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huile : éclairer des espaces plus vastes, fairernvis intensités, mettre en place un
éclairage directionnel. Décors et lumiéeres vonfaeer I'atmosphére fantastique des
ballets. En juin 1831, lors de la réouverture dedlle Le Peletier aprés rénovatite,

Courrier des théatres'interroge sur les nouveaux dispositifs intraglpér Véron :

On n'est pas d'accord sur I'effet que pourraieatigre deux superbes candélabres placés de
chaque c6té du théatre de I'Opéra et alimentédepgaz sortant d'une multitude de fausses
bougies. Les uns pensent que cette innovation i ggouterait a la magie de cette scéne déja si
brillante. D'autres croient que le reflet de casifres serait fatigant pour I'ceil des spectateurs,
avec d'autant plus de motifs que le feu du gazagoburs dans une assez vive agitation. En
partageant ses clartés avec celles de la rampgtteeait-on pas du doute sur le visage des
acteurs ? Et enfin l'illusion s'accommoderait-eléeces candélabres ailleurs que dans les palais,

dans les salons et dans tous les décors d'int&feur
Mais La Revue musicalsalue pour la méme occasion l'utilisation desoastr
lampes Locatelli, avec leurs réflecteurs qui diffinisune lumiére plus proche du réel,
et qui sont placées par exemple dans des boitedesbuintres, pour produire |'effet du

clair de luné:

L'adoption que M. Véron a faite de I'éclairage aedlle d'aprés les procédés de M. Locatelli est
une amélioration trés remarquable qui contribuerdsgamment aux progrés de l'art du

décorateur. Les facilités qu'il y a dans ce systaméunir sur un point une masse considérable de
lumiere, a en fondre I'effet, et a éviter le clitisieles ombres éparses, peut avoir dans certasns ca
les résultats les plus heureux. On en a vu un ebeedgms le lever du soleil dorant le sommet des

montagnes au deuxiéme acteGlgllaume Tefi.

L'éclairage au gaz confere aux espaces une atnrespir@antique ; dans les
années 1880, il séduit toujours : "La rampe [au] @st fée. Elle fausse les tons et
transforme les physionomies. Elle enfume les tdagplus clairs, et donne aux peaux
les plus brunes et les plus granuleuses le pbéaat du marbre. De par sa magie, une
grande bouche deviemte I'expressionet un grand nezlu caractérd®, écrit Paul
Mahalin. Toutefois, il ne faudrait pas ignorer lesnséquences importantes de ce
systeme d'éclairage sur la santé des artistesldtidra de produits de combustion,
dommages pour les yeux, etc.), indépendammentistpases d'incendies. Il n'existe a
ma connaissance pas de travaux sur le sujet erceésraontrairement a la Grande-

Bretagné.

! Le Courrier des théatre81 mai 1831.

2 Sur I'éclairage au gaz, voir L. VEROMgmoires d'un bourgeois de Parik IIl., p. 255.

% La Revue musicald juin 1831, Année 5, tome 11, p. 142.

* P. MAHALIN (Un vieil abonné) Ces demoiselles de I'Opém 43.

® Pour une bibliographie sur le sujet, voir M. PEGASNG-BOISSIERE, Les Actrices victoriennes.
Entre marginalité et conformismpp. 105-107.
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La lumiére électrique, utilisée pour la premierés fa I'Opéra pour le soleil
levant duProphété en avril 1849, ouvrira encore davantage de pdiéii "La
lumiére électrique donne a ce décor une puissaleftetdincroyable : l'illusion est
compléete ; c'est un vrai parc, une vraie lune ;domait que les combles du théatre
effondrés laissent passer les rayons nocturnésiiesveille Théophile Gautier apres
avoir assisté a une représentatiorLdeFilleule des fééstoujours en 1849. Plus tard,
a la fin du siecle, I'utilisation de I'électricip@ar Loie Fuller provoquera une nouvelle

révolution esthétique.

! Opéra de Meyerbeer et Scribe, créé a 'Opéra vi61849.
2T. GAUTIER,La Presse15 Octobre 1849.
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II Romantisme et ballet romantique

Martine Kahane cite cette réflexion de Mendelssahpropos deRobert le
diable: "Le sujet est romantique, c'est-a-dire que &bldi y joue un rdle ; cela suffit,
aux yeux des Parisiens, pour constituer le romaetisa fantaisie”Pour comprendre
la place occupée par le ballet et la danse daosltare du XIX siécle, et I'évolution
esthétique de l'art chorégraphique, une questiaradoxale au premier abord, se
pose : qu'est-ce qui, dans le ballet romantiqueeel®31 et 1850 environ, reléve du
Romantisme, et par quels aspects ? Et de facorppbwecante : le ballet romantique
est-il vraiment romantique ? “Les ballets sont tiases de poéte pris au sérietx"
écrivait Théophile Gautier. En quoi ces réves tsmtancontré la réalité du ballet et de

la danse ?

1. Le Romantisme dans le ballet

Quels sont donc les éléments qui relevent du Rasmaet dans le ballet
romantique ? L'esthétique romantique impulse irestablement de grands
changements dans la technigue méme de la dangeadiriaire, la sensation et
'émotion deviennent générateurs de mouvement etpassivite. Dans I'extrait
concernant Marie Taglioni précédemment cité, Ckarléllagre soulignait un
changement fondamental, évoquant "le talent d'utiteaqui repousse les traditions
vieilles, dédaigne limitation, s'élance dans destes originales": le rejet de
l'imitation, telle qu'elle était concue dans leléiadl'action, et d'une certaine conception
de la pantomime, marque la nouvelle danse. De mpow,Albert, également cité un
peu plus haut, c'est le sentiment profond de joiedgtermine le mouveméntOn ne
saute plus pour imiter par convention la joie ;é&mouvant la joie, on génére une
impulsion qui fait du saut une danse. La danse nbispze cesse de vouloir imiter, elle
va exprimer des ressentis.

Un entrefilet concernant Paul dalesJournal des débatdu 22 juin 1818, et
rapportant la critique d'un journal de Marseilletroduit la nuance fondamentale qui
distingue la danse romantique : il ne s'agit peisnntrer et de donner a voir, mais de

donner a sentir, de transmettre un ressenti :

! Cité par M. KAHANE,Robert le Diablep. 51.

>T. GAUTIER, La Presse23 février 1846.

3 C. VILLAGRE, "Histoire du Ballet"La France Littéraire série 2, Tome 1, 1836, p. 54.
* A. DECOMBE,L'Art de danser a la ville et & la cqupp. 21-22.
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Le journal de Marseille ne tarit point sur les Ingas de PaulCe jeune danseur n'a rien de
matériel ; c'est en voltigeant sur la scéne queildessine diversement avec une grace toujours
nouvelle [...] Le journaliste applique assez heureusememaal un des plus jolis vers de
Lemierre :

Méme quand l'oiseau marche, it qu'il a des ailes ;
Cependant, quand on cite, il faut citer correctamérmierre a dit :

Méme quand l'oiseau marche, sentqu'il a des ailes.

Et il ne faut qu'un peu de goQt paugir ou poursentirla différence des deux versidns

Autrement dit, entreoir etsentir, il y a la poésie de la danse.

L'imaginaire romantique entre dans sa matiere. dléments de la nature, le
vent, I'eau ne vont plus étre de simples référeremgsentées sous forme codifiée ; ils
sont constitutifs du mouvement dansé, par le trad®ilimaginaire sensorimoteur.
Wilfride Piollet rapporte que Marie Taglioni évodudes "changements qu'avait
apporté a sa danse I'abandon a la force du ¢e@iétait introduire la poésie au sein du
mouvement, stimulant l'imagination et la plume desilletonistes : "elle monte et
descend, calme, chaste, et Iégere, comme un fldeareige, qui tombe du ciel, dans
une journée d'hiver pure et silenciedsétrit 'un d'eux. Théophile Gautier a pressenti
ce pouvoir nouveau de la danse, auquel il rend hagemau travers de Marie
Taglioni :

Taglioni est un des plus grands poétes de notrquéppelle a compris merveilleusement le coté
idéal de son art [...] C'est un génie si l'on veuerdre par ce mot une faculté poussée a ses

derniéres limites, tout aussi bien que lord Byranvh de Lamartine ; elle a des ronds de jambe

et des ondulations de bras qui valent de longs pgém

Toutefois, cette danse romantique est loin d'oactmé le temps des ballets ;
elle constitue quelgues moments au sein d'un erilseqob reste dominé par la trame
narrative. Mais ces moments ont marqué le publicpaint qu'on leur assimile

I'ensemble des ballets romantiques.

Le Romantisme exalte les sentiments, les affeets,réves, il "découvre”
I'inconscient, la nuit, la part obscure et compldgs choses, l'indicible. Dés la période
préromantique, la danse s'est aussi tournée egmd'ssion de I'ame et des sentiments.
Auguste Baron insiste sur ce qui fait, & son skenspécificité du ballet : "surtout que
le sentiment et les passions humaines y occupenbuis une grande place : le

! Le Journal des débat&2 juin 1818.

2 Dans une lettre & son petit neveu, citée dansI@LIEET, Rendez-vous sur tes barres flexibles91.
% Le Globe 7 octobre 1831 p. 1120.

*T. GAUTIER, La Presse13 octobre 1836.
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sentiment est la qualité essentielle dans un balbehme I'expression dans un tableau.
C'est la seule qu'aucune ne remplace, et qui paeirtlieu de toutes les autréesll' cite
a titre d'exemple le ball®&tina oulLa Folle par amourdont la version chorégraphique,
imitée d'un opéra de Dalayrac et Marsollier cré& 86 a la Comédie italienne, eut en
1813 un immense succes. Les témoignages du publicumanimes, le ballet suscita
une énorme émotion, grace a l'interprétation sénsifEmilia Bigottini dans le role-
titre : "C'étaient des larmes dans les loges, @esds dans les galeries, des larmes au
parterre, I'émotion de l'actrice brdlait 'ame dpsectateurs haletants, et I'on sortait de
la représentation le coeur oppressé, les yeux rolegesnt pale® Et la comtesse Dash
relate :
Deux ou trois jours avant que ma grand'mere tommadade, j'avais assisté a une représentation a
bénéfice a I'Opéra. Je ne l'oublierai point, deseule fois que j'ai vu Bigottini. Elle jouait i,
et jamais je n'ai retrouvé ce que j'‘éprouvai ce-jauElle me fit pleurer a chaudes larmes, pleurer
a une pantomime ! Et je ne suis pas la seule duiestidicule... si c'en est un. Toute la sallététa
émue. Sa physionomie, ses gestes étaient si taiscledle était si bien folle, et folle par amour
gue pas un cceur ne resta insensible. Je ne creigyeal'art ait été poussé plus loin. [...] On
s'identifiait avec cette douleur, qu'elle exprimdiitne facon si déchirante. Je le répéte, je n'ai
jamais éprouvé cela depuis. A la fin, quand, eromeant son amant, elle recouvrait la raison,
son visage rayonnait d'intelligence et de bonheutes applaudissements éclataient comme un
tonnerre. Pendant qu'elle souffrait, on était comtanalgré soi, par le respect qu'inspirait cette
désolation : combien il fallait qu'elle fiit vrajmur produire un effet semblablé !

Mais bien que Nina annonce le ballet romantique,18h3 c'est encore la
pantomime qui véhicule I'émotion. L'étape qui redtéranchir sera d'atteindre son
expression poétique par le mouvement, la danseef@e en 1841, Carlotta Grisi dans
Giselle dont le sujet évoquding, qui conjuguera la force expressive de la pant@nmim

et celle de la danse en propre.

Dans sa grande majorité, la presse de la monadghiduillet accueille avec
enthousiasme le renouveau des sujets qui marqudébess, a quelques exceptions
prés, comme l€ourrier des théatresgui, faisant allusion a la vaine poursuite de la
sylphide par James, écrit :

[...]iIly a un go(t, ou plutdt une mode tantastique qui, pour commencer a passer, n'en a pas

moins fait son temps, grace aux élucubratimmantiquesou, tout en cherchard vérité on a

1 A. BARON, Lettres et entretiens sur la danse ancienne, majawligieuse, civile et théatralep.
284-285.

2J. ARAGO,Mémoires d'un petit banc d'Opénap. 230-231.

¥ DASH Comtesséylémoires des autres 3, pp. 20-21.
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tout mis en question, ou en courant apesqui eston n'a, par un guignon singulier, jamais
rencontré quee qui n'est pa%.

Si certains livrets offrent un romantisme de pdleptfait de fantastique et de
diableries comme le soulignait Mendelssohn, cig&c@demment, d'autres relévent a
I'évidence d'une réelle inspiration romantique, c@les ballets écrits par Théophile
Gautier ou encor®ndine ou la naiaddiré d'un poeme de Lamotte-Fouqué, qui servit
de théme & plusieurs versions chorégraphfgulesfantastique, I'amour et la mort, la
nature reflet du monde intérieur, la femme/ballericone idéalisée et instrument de
perdition, le héros écartelé entre des aspiratbmmsraires, matérielles et spirituelles,
symbolisées par des figures féminines, I'exotidesepppositions binaires, ... Le ballet
est un théatre pour les mythes romantiques. Talteses qui participent grandement
de sa féminisation.

Le ballet romantique, j'y reviendrai, est structpeg des dualités, notamment
entre réel et imaginaire, narration et poétique-d&la de cette structuration, il existe
une autre dualité, inhérente a I'art chorégraphityléane si le ballet releve du réve et
de l'nmmatériel, la danse demande a étre incalrgéocalisation sur la tension entre
cette matérialité et I'immatériel qu'elle était ®&®m manifester apparait comme une
constante dans la réception de la danse ad ¥iB¢le, et surtout chez les romantiques.
La spiritualisation (ou sa tentative) de la matiéosgporelle et féminine par la danse, la
tension entre un élan vers la pure poésie (d'énoanaiasculine), et son enracinement
dans le charnel (de nature féminine) sont de teuigence parmi les ressorts de la
fascination exercée par la danse sur les artistexId® siécle, mais aussi, avec eux,
sur toute une société. En analysant I'importandéhdemonie a la période romantique,

Juden remarque qu"il arrive souvent que l'on defeanl'art le devoir de spiritualiser
la matiére®; réciproquement, les artistes du XIXiécle étaient aussi en quéte
constante d'une matérialisation, méme fugitive, pleiuctions de leur esprit; un
poéte comme Mallarmé la trouvera dans la dansegdig¢ pour le spiritisme, les
sciences occultes, mais aussi la consommationadpies diverses témoignent de cette
double quéte, tout comme les nombreux récits d'esyatatues de femmes le plus
souvent, s'animant, a la fois séductrices et daunges. "L'évasion manquée du corps

vers un sens évanescent, aux yeux de I'esthetéxfusicle, constitue la séduction la

! Le Courrier des théatred 3 mars 1832.

2 Le chorégraphe Henry en donna une version en FB5po Taglioni en 1836, Jules Perrot en 1843,
Paul Taglioni en 1846 (sous le titre deralia)... ; aucune d'entre elles ne fut donnée a I'Opéra.

% B. JUDEN, "L'Esthétique : '"harmonie immense dititout' ", p. 6.
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plus troublante" remarque Jean Starobihdlé dépassement du corps humain vers un
corps idéal fascine, dans son échec et sa tenfaip&tuellement renouvelée.

C'est par son ambivalence méme et sa dualité segure, "ce qui fait d'un
ballet le spectacle le plus matériel et le plusidéla fois?, que la danse séduit un
Théophile Gautier, dont Jean Starobinski souligne l§déal d'artiste "se lie a toutes
les activités ou I'étre corporel et I'existenceroble se surpassent, non pour quitter la
condition corporelle et charnelle, mais pour luiféwer un rayonnement glorietixa
maitrise technique exigée par la danse, résuliattdavail et d'un dépassement de soi
par lesquels linterprete atteint un au-dela dessipdités d'expression ordinaires,

s'intégre totalement & la conception de la poésiendiue par Gautiér
En effet, quoi de moins naturel que de voir un poaseur recommander le silence en chantant a
tue-téte ; une femme affligée exprimer son désespoifaisant des cabrioles ! Cependant tout
cela fait un plaisir infini, pourquoi ? parce qyik de l'art, du travail, de la difficulté vaincuet
gu'on sent qu'il n'est pas possible, avec l'alphdeda musique ou de la danse, de rendre plus
exactement la joie ou la douleur ; pourtant, ibinlde la joie ou de la douleur véritable a une

cavatine de Meyerbeer ou un pas de Mlle Taglioni

Marie Douglas suggére que lorsque le corps estiscanme trés forte pression
sociale — et il I'était particulierement au Xixiecle —, le systéeme désincarne les formes
d'expressioh La tension n'en est que plus forte entre lesspéiatériel et idéal.
Manifeste dans toutes les formes d'art, elle Bapdtis encore dans la danse, ou ces
deux extrémes ne pouvaient structurellement passéparés. Dans un article au titre
évocateur, "La technigue romantique : de I'extobitdu corps dans la négation du
corps”, Sylvie Jacg-Mioche note que cette techngjnscrit dans un paradoxe, qui est
de montrer le corps tout en signifiant son peu deénmlité. Feindre l'aisance,
dissimuler l'effort et les contraintes, simulexiiéme légereté, au prix d'un travalil
constant et considérable, de I'épuisement en seglisla chose n'est pas en soi
remarquable, et ce paradoxe d'une grande techjoaité a lillusion d'aisance n'est ni
le propre du XIX siécle, ni le propre de la danse. Par contreédaption de la danse

au XIX® siécle est caractérisée par une focalisationespatadoxe et la tension qu'il

1 J. STAROBINSKI Portrait de l'artiste en saltimbanqup. 60.

2T. GAUTIER, La Presse21 février 1848.

3 J. STAROBINSKI Portrait de l'artiste en saltimbanqup. 32.

* Voir aussi O. BARA, "Gautier, le corps dansaritajet, ou I'esprit de la matiére".

®T. GAUTIER, La Presse18 septembre 1837.

® M. DOUGLAS, De la souillure p. 100.

"'S. JACQ- MIOCHE, "La technique romantique : deHieition du corps dans la négation du corps”,
pp. 175- 176.



120

engendre, qui priment sur tout autre aspect dé dlanrégraphique. Cette tension
aboutira méme, a la fin du siecle, a séparer — dingndans l'imaginaire de certains
spectateurs et écrivains — la danse, pure essevitgye rendue visible par une
danseuse qui, selon Mallarmé, n'est plus une fequndanse, mais un symbole, et la
danseuse, pur étre de chair, jamais présentéelnsrcpgmme une femme qui danse,
mais exclusivement dans les coulisses. La dankedsnseuse sont indissociables et

deviendront pourtant incompatibles.

Ainsi, le ballet romantigue posséde des traits mtigaes indéniables.
Ajoutons que, méme si la musique demeure tres dagendans la conception des
ballets, quelques-unes d'entre elles seront habpigieun véritable souffle romantique,
d'Adolphe Adam Giselle, jusqu'a Léo Delibes peut-étreCdppélia Sylvia.
Parallelement a son évolution propre, la dansedpagissi une place nouvelle chez les

artistes, poetes et écrivains romantiques.

2. Les réves de poeétes
La conception romantique de l'art s'oppose a cadlse classiques et des

Lumieres. Pour Emmanuel Kant, "dans tous les beaisx-I'essentiel réside dans la
forme [...] I'essentiel ne réside pas dans la semsdfattrait ou I'émotion), ou il s'agit
uniquement de jouissance, laquelle n‘apporte rigdée [...]"". Au XIX® 'essentiel de
I'art réside dans la sensation ; I'art ne doit @usplement instruire le public ou le
distraire, ni imiter la réalité, il doit stimuleos imagination, le faire voyager, réver, et
ce, au travers de nouvelles sensations. Théopldleti€d voit dans le ballet un
spectacle susceptible d'ouvrir ces espaces de kandanse apparait alors, parce
gu'elle est muette, non seulement propre a exprieneronde sensible, mais encore a
éveiller I''maginaire du public qui participe adegéation :

Un ballet est une symphonie visible ; les gestasi @ue les notes de musique, n'ont pas un sens

bien précis, et chacun, sauf une signification gieépeut les interpréter a sa maniére. Le public

travaille sur le theme fourni par l'auteur ou lem@ygraphe, et le brode des mille variations de sa

fantaisie, ce qui fait d'un ballet le spectaclplles matériel et le plus idéal & la fois

La danse semble, pour certains romantiques, €gluis apte a offrir en partage
les mouvements du réve, le souffle poétique, etsiaada différence de la musique, a

les incarner ; ce qui constituera sans doute aitason point fort et son point faible

! E. KANT, Critique de la faculté de jugeParis, GF Flammarion, Aubier, 1995, p. 313.
2T. GAUTIER, La Presse21 février 1848.
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pour une esthétigue qui prbne, malgré tout, la &uptie de I'ame et de l'esprit
(poétigue et masculin) sur le corps.

Dans sa facon de conjoindre I'abstraction et I& t@goésie, la peinture et la
musique, le ballet apparait comme porteur par &weg d’harmonie entre les arts. "lI
y a une parenté entre tous les arts, surtout gile@lévent par l'idéal au sentiment du
beau, leur type commun ; la danse est la poésiambesrements et la mélodie du
corps™ écrit Lamartine. La notion d’harmonie caractétiseomantism& harmonie
entre les arts, entre l'art et la nature, entredture et les étres humains. La quéte
d'harmonie traverse d'ailleurs toute une partidadsociété, on la retrouve chez les
saint-simoniens, chez Fourier et chez les utopistes danse est une des formes de
l'art, comme je le disais, les plus ravissantesyeideusement propre a exprimer par
l'accord de la musique, du geste et de tous levemoents du corps, les penseées et les
passions de 'homme", lit-on dans le journal ssimenienle Globé. Le journal (dont
la parution cesse en 1832) ne tarit pas d'élogesMarie Taglioni et la danse

romantique ; il note, pour la création Rebert-le-diable

Cet opéra nous prouve que la musique, la dangeitdure appliquée a la scéne, que tous les
arts, en un mot, dont I'Académie royale est le foge perfectionnent chaque jour, méme dans la
sphere étroite et glacée ou l'absence d'inspiratomiale les emprisonne, et ceci nous réjouit

sincéremerit

Bien que, selon I'étude de Catherine Maurey, laselasit été exclue des
théories philosophiques concernant I'harmynighez les poétes, de Lamartine a
Mallarmé et Valéry, ce sera sans doute l'un deecisples plus évoqués. Pour

Théophile Gautier :
Le ballet est donc Il'ceuvre la plus synthétique,plas générale, la plus humainement
compréhensible qu'on puisse entreprendre ; c'gsbdsie mimée, le réve visible, I'idéal rendu
palpable, lI'amour traduit en tableaux, la gracéamge, I'harmonie condensée en figures, la

musique transportée du son & laue

Pourtant, la danse, encore prisonniere du balletleetses contraintes —
institutionnelles, techniques et sociales — ne afednia réellement métaphore d'une

harmonie entrevue par le Romantisme qu'a la fisidcle lorsque Loie Fuller donnera

! Lettre d'Alphonse de Lamartine du 9 juin 1847 cgdant la seconde édition Ha Danse des salons
de CELLARIUS, sans pagination.

2 Romantisme — Revue de la Société des Etudes romesiti° 5, Théorie des harmonig$973.

% Le Globe 20 juillet 1831, p. 808.

* Le Globe 23 novembre 1831, p. 1347.

® C. MAUREY, La Détresse comme principe de la chorégraphie éa giilosophie pp. 30-38.

® T. GAUTIER, La Presse15 Octobre 1849.
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corps aux synesthésies en associant mouvemenérkjmusique.

L'ceuvre romantique aspire également & une univtérsallaquelle la danse,
parce qu'elle est muette et parce qu'elle met énesdes histoires souvent simples
avec des personnages peu individualisés, sembleeise d'accéder. "Un des
charmes du ballet c'est qu'en réalité les pers@mggont anonymes et se résument
dans ces types éternels qui défraient depuis larmroement du monde les actions
dramatiques®

D'autres enjeux se profilent. Le ballet romantia@cais constitue en quelque
sorte l'irruption sur scéne d'une autre vision dande, et d'autres valeurs. Mettre en
avant une poétique de I'éphémere, du réve, dederdt®, des émotions et des
sentiments, de lindicible, constitue une remise gerestion du rationalisme des
Lumieres, du naturalisme de la société bourgeoigetamte et du monde industriel,
une remise en question des criteres esthétiquaks@bhiques et économiques
prédominants. La danse devient la métaphore strliment de cette opposition, tout
en étant néanmoins contrainte dans sa réalitéepardleurs dominantes économiques
et institutionnelles, et sans par ailleurs y trouvécessairement une juste évaluation et
une reconnaissance de sa spécificité.

Romantisme allemand contre matérialisme et raisamchis ? L'enjeu demeure
en filigrane. "Comment un Francais pourrait-il &refantdme ou pourraient-ils vivre
a Paris ? % plaisante Heinrich Heine, auquel Théophile Gau#pond, feignant de

s'étonner du succes @aselle dont il a emprunté I'argument a Heine :
Je pris méme, dans un acces d'enthousiasme, uedewglle de papier blanc, et j'écrivis en haut,
d'une superbe écriture mouléeesWilis, ballet ; — Puis je me pris a rire et je jetafdaille au
rebut sans aller plus loin, me disant, avec monéeapce de feuilletoniste, qu'il était bien
impossible de traduire au théatre cette poésie reape et nocturne, cette fantasmagorie
voluptueusement sinistre, tous ces effets de légendde ballade si peu en rapport avec nos
habitudes. [...] Trois jours aprés le ballet@selle était fait et recu. [...] Vous avez dit dans un
acces d'humeur : - Comment un spectre pourraiister a Paris ? Entre minuit et une heure, qui
est de toute éternité le temps assigné aux speleres la plus animée se répand encore dans les
rues. - C'est en ce moment que retentit a I'Oébauyant final. Des bandes joyeuses s'écoulent
des Variétés et du Gymnase ; tout rit et sautelesuboulevards, et tout le monde court aux
soirées. Qu'un pauvre spectre errant se trouveadheureux dans cette foule animée ! Eh bien !
je n'ai eu qu'a prendre vos pales et charmantérfaad par le bout de leurs doigts d'ombres et a

les présenter pour qu'ils fussent accueillis les gdaliment du monde. Le directeur et le public

1T GAUTIER,La Presse21 février 1848.
2 H. HEINE, L'Ecole romantiquep. 103.
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n‘ont pas fait la moindre objection voltairienn@sLWilis ont recu tout d'abord le droit de cité
dans la trés peu fantastique rue Le Pelletier.fsic]

On voit au travers des écrits de Théophile Gawgéedessiner une nouvelle
conception de la danse, une poétique propre achargégraphique, qui converge avec
le renouveau esquissé par le ballet romantiques Mde demeure une évocation
littéraire ; elle ne pouvait émerger dans une foabeutie que de la danse elle-méme,
c'est-a-dire des danseuses, danseurs et chorégraphenalgré le talent de Marie
Taglioni et d'autres, I'écart entre la poétiquespeatie d'une danse romantique et les

réalités du ballet était encore infranchissable.

3. Laréalité du ballet

Face aux réves des poetes romantiques (et peud-&mex des chorégraphes,
des danseuses et des danseurs, dont nous savods peases), il y a la réalité de la
danse de I'époque, dans sa spécificité, avec uabutaire certes considérablement
modifié, mais dont de multiples possibilités, detieras corporelles et d'agencements
demeurent inexploités, et qui reste tres loin déblerté créatrice qui marquera les
débuts de la danse moderne ; il y a aussi le bakéballet, tel qu'il se présente est trés
en deca des aspirations romantiques. La limiteaddainse romantique est dans le
ballet : une création collective (livret, musiqabprégraphie, décors) ou chaque étape
est fractionnée et réalisée par une (ou des) peeggndifférente(s), qui ne voit le jour
gu'a la condition de pouvoir étre acceptable paurlarge public, et plus encore,
rentable dans un cadre qui, lui, ne procéde pa$a'déverie plutdt que de la réalité"
La danse est un art soumis a des contraintes degiion tres différentes de celles de
la peinture, de I'écriture, ou de la musique ;hHerégraphe ou l'interpréte ne pouvaient
exprimer de singularité, d'esprit d'invention, gdans des limites étroites, en
partenariat (souvent inégalitaire) avec beaucoupatlaborateurs, tous soumis a des
critéres esthétiques, politiques, moraux et écoqoes ; autant d'éléments concourants
a empécher toute réelle révolution esthétique contmége remise en cause
fondamentale des thématiques. Castil-Blaze estdasrares critiques a déplorer ce
conformisme, fruit des stratégies de séduction mnle public déployées par les

directeurs, depuis Véron :

L'accoutumance, tel est le truk [sic], la martimggli doit toujours assurer le gain de la partie

1 T. GAUTIER, Lettre & Heinrich Heinéa Presse5 juillet 1841.
2 "L e ballet est, avant tout, d'une essence poétiguprocéde de la réverie plutdt que de la réalité
écrivait T. GAUTIER,La Presse23 février 1846.
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devant un public parisien. Donnez-lui sans cessedme piéce en usant des précautions qu'un
financier emploie ; bonasse de sa nature, ce ppibdindra patience d'abord, I'habitude fera le

reste : il croira méme découvrir des beautés iaest, et se réjouira de ses trouvalles

Des scenes ou des pas ayant eu du succes etagmeqris, de ballet en ballet,
provoguant l'ironie des journalistes, mais sans lgyarocessus soit réellement remis
en question.

Les livrets étaient soumis au bon vouloir des d&acs, qui pouvaient les
modifier ou les censurer, selon des critéres peesret de rentabilité A propos des
librettistes travaillant a la fois pour l'opéralatdanse (dont Jules-Henri Vernoy de
Saint-Georges, Charles Nuitter et Paul Foucherjé&®esarbres écrivait : "pour les
grands ouvrages, il y a un moule dont on ne peutrone veut pas sortir ; c'est qu'il
faut dans le genre tel échafaudage spécial de sa@nd'actes qui, dérangés dans
l'intérét de la raison, compromettraient le suck®f musique>La musique restait en
réalité secondaire, par contre, le spectaculaié ptivilégié dans le ballet comme
dans l'opéra, et le livret souvent congu pour reetin scéne des décors grandioses
(descentes aux enfers, eruptions volcaniques) ratemndissements, des paysages et
des architectures fantastiques, etc., avec de reambigurants : pour l'opéra-ballea
Tentatiorf (1832) sept cents personnes figuraient dans leesdé I'enfet Un ballet
commeGiselle apparait donc comme particuliéerement épuré. liespond au désir
d'une partie des romantiques (Musset, Sand, Gaiteéme Hugo) de retourner a des
formes spectaculaires beaucoup plus sobres pomedpiace & une véritable poé&sie

Les themes abordés par le ballet étaient relatimefimaités : féerie, exotisme,
des univers féminins ou régnaient beauté et jeen@sbexception de quelques méres
et sorcieres). Traiter certains sujets modernesytaot a la mode au théatre par
exemple, était impensable. Ayant assisté a laiorédesMohicans d'apres Fenimore

Cooper, le 5 juillet 1837, Théophile Gautier édrainsi :
Le choix du sujet était le plus malheureux du mordédes soldats et des sauvages prétent peu a
la chorégraphie. Des hommes rouges tout nus drealbardés de buffleteries n'ont rien de bien

régalant a I'ceil.

! CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 411.

2 H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de @pkile Gautier & Jean
Cocteau (1870-1914pp. 54-56.

® N. DESARBRESSept ans & I'Opéra — Souvenirs anecdotiques denéisere particulier p. 78.

4 Opéra-ballet en cing actes créé le 20 juin 183&ek: Cavé ; chorégraphie : Jean Coralli ; musiqu
Fromental Halévy et Casimir Gide.

® CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 237.

® M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére mditi&|>¢ siécle ch. XlIl "Le
'théatre idéal' ", p. 161 et suivantes.
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Un ballet demande d'éclatantes décorations, des ffwmptueuses, des costumes galants et
magnifiques ; le monde de la féerie est le miliaise développe le plus facilement une action de
ballet. Les sylphides, les salamandres, les ondiessbayadéres, les nymphes de toutes les
mythologies en sont les personnages obligés. Paun doallet ait quelque probabilité, il est
nécessaire que tout y soit impossible. Plus I'actera fabuleuse, plus les personnages seront
chimériques, moins la vraisemblance sera choquae j'on se préte avec assez de facilité a
croire qu'une sylphide exprime sa douleur avecpirmiette, déclare son amour au moyen d'un
rond de jambe ; et cela parait peu probable, méilgpique et la convention du théatre, dans une

personne habillée d'une robe pou-de-soie bleuat @ur pere un colonel Iégérement ventru,

porteur d'une culotte blanche et de botte a I'éetiye

Au sein du ballet, la composition chorégraphiquat éout aussi contrainte, les
entrées obéissaient a certaines regles comme delles pas faire entrer les premiéres
danseuses au début du spectacle, d'intercaler atesegl brillantes et soigneusement
composées pour mettre en valeur des interpréetgsulléc n'attendait pas d'innovation
radicale, il attendait de voir les meilleures daises exécuter leurs pas favoris ;
certains passages pouvaient étre bissés, et m@me pusieurs fois, interrompant la
continuité et rompant la cohérence du spectactaulllons pas que la salle demeurait
éclairéé, et que le public était loin d'étre aussi attewtif respectueux que celui
d'aujourd’hui.

La danse elle-méme restait tributaire de schémeasdets dont elle ne parvenait
pas a s'affranchir, dont elle n'envisageait sanstedgpas encore de s'affranchir.
Enserrée dans l'académisme des pas, elle illusmaitent plus qu'elle n'exprimait,

malgré ses aspirations.

Dans une étude portant sur la conception de laed@hez trois auteurs
allemands - Heinrich von KleisL& Marionnette 1810), Heinrich Heine (les critiques
de danse deksettres sur la scéne francaijs&837) et E. T. A. Hoffmann (la ballerine
dans le réve deudwig Borne. Eine Denkschrift840), Lucia Ruprechmontre que
les trois écrivains virent dans la danse un patemtitistique encore insuffisamment
révélé, et que leurs écrits en présentent desngsidopiques, différentes l'une de
l'autre, mais qu'aucun n'a trouvé dans le ballesatetemps la concrétisation de ses

1 T. GAUTIER, La Presse11 juillet 1837.

2 Ce n'est qu'en 1929 que Serge Lifar imposa quduteires de la salle fussent éteintes a I'Opéra
durant la représentation.

® L. RUPRECHT, "Tanz-Fiktionnen gegen den Stricheirtfich von Kleist, E. T. A. Hoffmann,
Heinrich Heine".
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réves. La conception de Théophile Gautier (comnile de Gérard de Nerval), differe
grandement de celle d'un Kleist ; elle n'est patgépovers un idéalisme désincarné, qui
fait de la marionnette et de I'ours les modelesudg parce qu'inconscients, de la
danse et de la gréceGautier a certainement été le critique et le @aiet son temps le
plus proche des réalités de la danse, qui impligne alliance entre une vision
idéalisée et une grande maitrise technique, le gghtes a saisir certaines subtilités des
spectacles auxquels il assistait, non seulementason de son regard aiguisé de
critique, exercé de nombreuses années, mais aaissep liens avec le milieu de la
danse, et notamment avec la famille de Carlottai@n tant que librettiste, auteur de
six livrets de ballets, le plus célébre ét@iselle (1841F, il s'est aussi confronté avec
les réalités, scénographiques et eéconomiques, tat.bkt il ne pouvait qu'étre
insatisfait de I'écart entre ses aspirations (bEgues cependant) et la réalité. On lui
doit d'avoir pressenti ce que pourrait étre la dass elle n'était plus soumise aux
exigences du ballet, du spectacle formaté poureplei étre rentabilisé, et d'avoir
entrevu ce qui I'empéchait d'étre réellement aaladur des "réves de poétes”. D'avoir
aussi repéré ce qui, de son époque, et peut-&meeedavantage en France empéchait

I'essor d'un art réellement novateur :

L'on est trop rationaliste dans ce pays pour adenddt plaisir qui résulte du rythme et de la

décomposition des mouvements, ailleurs que danpatesolés
Toutefois, Gautier demeure lui-méme prisonnieraegeptions esthétiques de
la danse de son temps, et de ses préjugés. L'erddgsreprésentations des danseurs
nous permettra d'y revenir. Ses écrits offrent iailes reflet de ses propres
contradictions et des paradoxes ou il se trouvg pntre une vision personnelle de la
danse, la vision imposée par son temps, et desigpésées, surtout en matiére de

rapports sociaux de sexe, qui vont grandement igmerésa vision de l'esthétique

! Kleist recherche une harmonie, un mouvement "dms®nances"”, dissonances rapportées a la chute et
au péché originels. C'est plutét la tension emtrehlute, la pesanteur et la grace (pour empruntétra

de Simone Weil) qui séduit Gautier.

2 Et aussiLa Péri (1843),Paquerette(1851), Gemma(1854), Sakuntala(1858), créés & 'Opérxanko

le bandit(1858) créé au théatre de la Porte Saint-Mariimsi @jue trois autres qui ne furent jamais
montés Cléopatre(1837),Wilhelm Meister(1848),La Statue amoureugé853).

®T. GAUTIER, La Presse25 février 1850. Ou encore : "Les Frangais ne pas assez artistes, dans le
sens rigoureux du mot, pour se contenter des foplestiques de la poésie, de la peinture, de la
musique et de la danse. Il leur faut en outre ign@fcation précise, une action, un drame logigeem
déduit, une morale, un résultat bien déterminéu: g gens parmi nous regardent un tableau, lisent u
livre, écoutent un air pour la beauté des couladudangage ou des sons, pour le charme proprs. enfi
C'est a la fois notre défaut et notre qualité. eelisposition, qui nous a valu une des littératures
dramatiques les plus rationnelles qui soient audapnous rend parfois trés injustes pour les Isafiet
les opéras surtout, qui les trois quarts du terapgént ou réussissent a cause du livret et nomseca
de la musique, bonne ou mauvaise [...]."T. GAUTIER Presse23 octobre 1848.
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chorégraphique.
Plus le siecle avance, et plus la danse appanaiineosusceptible de découvrir

de nouveaux horizons poétiques. A coté d'un mépasdissant pour les danseuses, il
semble que les écrivains aient aspiré a voir naitee nouvelle forme de poésie, que
les mots semblaient incapables a mettre en mouve@&st sans doute la raison pour
laquelle autant d'auteurs, & la fin du siécle,&mit des livrets de ballétsion tant par
nécessité économique que par godt, et que I'éeriimHde-siecle est si imprégnée de
danse et de sensations mouvantes. C'est aussesimaisbns de la fascination exercées
par les danses "exotiques", de Théophile Gautigbznt les danseurs espagnols et
les bayaderes, a Jean Lorrain. Cette aspirationeanouvelle forme de danse, dont
témoigne par exemple Jules Lemaitre, a créé leatlot des danses qui se situaient
hors des "limites de l'art chorégraphique” traditiel ont pu s'imposer, dans des lieux

beaucoup moins conventionnels que I'Opéra.
Et je voudrais aussi que nos chorégraphes fussémiraour plus vraiment artistes et poétes
gu'ils ne sont. [...] Il me semble qu'on peut faireec le corps féminin pour instrument et par des
systemes de mouvements et d'attitudes, bien abtrgecencore que ce qu'on a su faire jusqu'a
présent. Quoi ? je ne sais pas au juste, et peugée les limites de I'art chorégraphique sont

plus étroites que je ne pefse

Un démenti éclatant sur "les limites de I'art clgoa@hique™ devait étre apporté
par des femmes, qui précisément ne concurent @sscorps féminins comme
“instruments” de "systemes de mouvements", maisnmnoréateurs de matieres

chorégraphiques singulieres : Loie Fuller, Isaddwacan.

4. Les "limites" de I'art chorégraphique, ... et de ses commentateurs

"Peut-étre que les limites de l'art chorégraphigaet plus étroites que je ne
pense", écrivait Jules Lemaitre ; en réalité, tmisassignaient inconsciemment des
limites. A lire les textes qui parlent de danse, @percoit que certaines de ses
dimensions spécifiques n'ont pas été percues.dstidoujours rapportée a un autre
terme. L'expression "la danse n'est autre chosk gsierécurrente — la "chose" variant
selon les articles et les auteurs —, comme siflaidéelevait d'une aporie.

Elle est demeurée avant tout pensée comme unsakl\de rapprochant de l'art

pictural, chez Théophile Gautier, Jules Janin gillgart de leurs contemporains ; le

1 Voir H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de @pkile Gautier &
Jean Cocteau (1870-1914)
2J. LEMAITRE, Impressions de théatreol. 1, pp. 330-331.
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chorégraphe Arthur Saint-Léon, pourtant novatearivait encore en 1856 que "la
danse n'est autre chose que la peinture en adtiGette conception, trés étrangére a
notre facon contemporaine de concevoir la dangtain’pas nouvelle et résulte de
I'histoire méme du ballet, congu a sa naissancermseemiotique. Noverre se référait
a la peinture a plusieurs reprises dansLséses sur la danse Tout au long du XIR
siecle, le visuel et le spectaculaire seront desméhts fondamentaux dans les
spectacles en général et les ballets en particlih@ités seulement par des contraintes
budgétaires ; comme I'écrit Marie-Antoinette AlléVgn voulait tout voir au théatre ;
tous les réves y furent réalisésles critiques accordent d‘ailleurs bien davantage
d'attention a la scénographie qui entre pour laorejpartie dans le succes d'un ballet,
gu'a la danse elle-méme et a la composition chapiggue. De ce cbté-la, le ballet
évoluera peu au cours du siecle. Malgré lintéréttép par les romantiques a
I'hnarmonie, leurs aspirations a une communionsléterrogations sur I'expérience de
"participation”, sur Einfihlung ce qui fait I'une des spécificités de la dansadture
empathique de sa réception et de son exécutigpela participatif, semble n‘avoir été
gu'entrapercu, et nous ne trouvons pas de dévetoggesur cette question.

Mais surtout, critiques, écrivains, poétes ne petia@ncevoir une danse
réellement romantique, parce gu'ils sont plus oinsmet presque toujours plus que
moins) habités par les préjugés de leur tempsfaqniique la danse demeure un art
mineur, un art féminin. Pour étre plus exacte, cenmous le verrons plus loin, ce sont
les romantiques qui féminiseront la danse, en femardomaine incompatible avec la
masculinité, et, malgré leurs aspirations poétiguesiomaine de divertissement.

Nous avons vu plus haut comment Jules Lemaitreesageait sur les limites
de l'art chorégraphique, mais non sur ses pro@gacités d'imagination, écrivant : "Il
me semble qu'on peut faire, avec le corps fémiour mstrument et par des systemes

de mouvements et d'attitudes, bien autre choseremng® ce qu'on a su faire jusqu'a

1 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la dansp. 18.

2 Notamment dans la lettre "De la composition ddkets4 : "La poésie, la peinture et la danse ne,son
Monsieur, ou ne doivent étre qu'une copie fidéléadeelle nature [...] Un ballet est un tableau,dare
est la toile, les mouvements mécaniques des figaisont les couleurs, leurs physionomie est, séj'o
m'exprimer ainsi, le pinceau, I'ensemble et la sitéades scénes, le choix de la musique, la déoarat
et le costume en font le coloris ; enfin, le conifeus est le peintre.” (p. 88) ; "Il faudrait quesimaitres
de ballet consultassent les tableaux des grandsrgei' (p. 90) ; et dans la lettre "De la dispositdes
parties principales et des parties accessoire® miettrais le ballet d'action, en paralléle awegdlerie

du Luxembourg, peinte paRubens chaque tableau présente une scéne, cette samrhlitc
naturellement a une autre ; de scéne en sceneayiva au dénouement et I'eeil lit sans peine et sans
embarras I'histoire d'un prince dont la mémoiregeavée par I'amour et la reconnaissance dansue cce
de tous les Francais." (p. 104). J.-G. NOVERR#itres sur la danse

®M.-A. ALLEVY, La Mise en scéne en France, dans la premiére maiti¥|)€ siécle p. 161.
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présent®. Le corps (envisagé exclusivement au féminin) mevpit &tre qu'instrument,

a l'intérieur d'un systéme qui n'est pas remisw@siipn. Que la danse — et le corps —
puissent se libérer de ces limites, également geetaa I'extérieur et a l'intérieur du
champ de la danse, demeurait impensé. Les genarde @ux-mémes, chorégraphes,
danseuses, danseurs, ne pouvaient que s'ideptfieellement a I'image qui leur était

renvoyée, et difficilement imaginer de sortir dekémas établis.

Théophile Gautier qualifiera méme la danse d'arnd&otout en célébrant
cependant avec sincérité le talent original de darlGrisi (et le compliment est
d'importance, si l'on considére que l'originaligvignt un critére esthétique au XIX
siecle) : "Chacune de ses poses, chacun de cesements est marqué au sceau de
l'originalité. — Etre neuf dans un art si born@A"bien y regarder, on doit reconnaitre
gue la danse de son temps était effectivement urbpmée, a la fois, on I'a vu par la
pression symbolique de l'esthétique du temps etlgmrcontraintes économiques.
Théophile Gautier semble avoir entrevu que la dpossse étre un art majeur, tout en
refusant ce statut au ballet de son temps, sane @mssi parce que le ballet ne s'en

donnait pas non plus a lui-méme l'ambition.

Pour en revenir & la question initiale, avec tolgegprécautions qui s'imposent,
il semble que le ballet romantique ait proposé da@se qui tendait a devenir
romantique, et a devenir la danse révée par leamtques ; mais, bien qu'au service
de thémes romantiques, elle demeurait contraime tes cadres de la représentation
chorégraphique : gestuelle, interprétation, padmts, espace scénique ... et surtout
attentes d'un public souverain.

Et tant que la danse n'a pas pu se penser de &gonome, tant que I'on n'a
pas pensé une danse qui en fut capable, une danse pallet) réellement romantique
n'a pas été imaginable, seulement pressentieudirdaattendre qu'elle s'émancipe du
cadre institutionnel ou elle était contrainte, csés propres lieux et ses propres regles,
gue la danseuse a laquelle son imaginaire étafoquiément lié impose une autre
image d'elle-méme et de son art, en prenant ergelsa conception et sa réalisation.
Une véritable danse romantique, qui n'est plus &®ra la narration, qui vise a
I'harmonie totale et a une communion avec la natareceur humain, a I'expression

des sentiments, a atteindre la beauté ... une dalssequi ne se crée plus en fonction

1 J. LEMAITRE, Impressions de théatreol. 1, pp. 330-331.
2T. GAUTIER, Lettre & Gérard de Nervhh Presse25 juillet 1843.
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des go(ts du public, n‘apparaitra qu'au tournanXXtisiécle, avec Isadora Duncan
ou, de facon toute différente, Loie Fuller. C'egtéa avoir vu cette derniere que
Mallarmé écrira que le ballet est la "forme thdatde poésie par excellenéeEt on

peut se demander si les aspirations de GautieredneH'auraient pas été comblées
face a la danse de Duncan. Mais dans la premiéitéérda siécle, une telle danse n'est
pas encore concevable, ni par les romantiquesanilgs chorégraphes, ni surtout
recevable par le public. C'est cependant a la gerirmmantique que les premiers

éléments d'une autonomie de la danse devenant simgulier se sont manifestés.

!'S. MALLARME, "Crayonné au théatre" (1897), p. 308.
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III Prémisses d'une autonomie artistique :

Vers une autonomie du ballet et de la danse

Une étude entiere serait a mener sur "l'autonorisate la danse, peut-étre
encore inachevée aujourd’hui. Autonomie au seme&gtie, qui dégage la danse avec
ses caractéristiques d'une subordination aux aattest autres modes d'expression —
peinture, musique, texte —, qui la fasse passd' @mitation" de quelque chose a la
création singuliere selon des parametres et aveendgens qui lui soient spécifiques
et exclusifs. Autonomie au sens sociologique, tel Bierre Bourdieu I'a défini pour le
champ littérair§ qui se manifeste lorsque la production artistiguee répond plus
exclusivement a des demandes extérieures a sonpctgum les ceuvres peuvent
refléeter une singularité (d'un-e artiste ou d'ufiectif, d'une mouvance) et qu'elles
peuvent étre évaluées en fonction de criteres, aleuks et d'enjeux (aussi bien
d'ailleurs esthétiques que de pouvoir) intérieusd champ. Ce dernier aspect avait
été amorcé dans la seconde moitié du XA\dikcle, avec les réflexions philosophiques
sur l'art de la danse menées par des artistes niawerre tout particulierement. Mais
a I'époque, la danse demeurait étroitement liéeraitration et a l'imitation. Le XfX
siecle marque plutét un recul, par rapport a ceqiees plus sociologique de
'autonomie, en raison des représentations collextidévalorisantes de la danse
comme art et de son univers social, c'est-a-diemsde contexte du XFX des
danseuses. Mais le XPXsiécle amorce par contre l'autonomisation esthétide la

danse a la période romantique, sous la monarchieidet.

Un préalable a I'autonomie du ballet est posé #aehévement de la rupture
entre la danse scénique, artistique, et la dansociété. Le mouvement amorcé en
1661 avec les lettres patentes pour I'établissedeiifcadémie royale de danse, puis
la création de I'Académie d'Opéra en 1669, quispartait la danse de la cour a la
scéne, est totalement consommé dans les annéesld®&2ie les publics se séparent,
gue la technique du ballet ne permet plus aux ammtele rivaliser avec les
professionnels, que les pas comme les costumerydivtede plus en plus. C'est aussi
le moment ou le ballet tend a devenir un domaine f@minisé, alors que la danse de

société demeurera pratiquée et praticable par éex dexes. Les lettres patentes

! P. BOURDIEU Les Régles de l'art. Genése et structure du chitépaire.
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consacraient également la volonté de séparer laedde la musique. Cette prise
d'indépendance ne cessera de se jouer et de serrggoit au long de I'histoire de la
danse.

Ce n'est que récemment que le mot ballet est degreasiment synonyme de
piece chorégraphique, constituée exclusivementatisal; il a longtemps désigné des
entités diverses, insérées ou non dans d'autremges/ Au XIX® siécle encore, il
n'est jamais question de ballet seul, mais de tgadietomime, parfois de ballet-féerie,
d'opéra-ballet, etc. autrement dit de formes comgmsou le sujet, la narration,
I'action demeurent primordiaux. "Un ballet pantorisuppose une action ; c'est un
drame muet, mais enfin c'est un drame [2.["évolution des relations entre la danse
et les autres domaines va se faire selon deuxtidinsc D'un c6té les ballets vont de
plus en plus étre intégrés aux genres auxquelsoifs associes, théatre ou opéra ;
cessant de constituer de simples intermédes sapgortaavec l'action, des
divertissements, ils vont s'y intégrer pour pagpéci a la progression du spectacle.
Roxane Martin I'a étudié spécifiquement dans lekiphes formes de féeridset on se
souvient que ldBallet des nonnemtervenait au troisieme acte de l'op&abert le
diable dans une totale continuité avec le récit dramatiququel il apportait une
nouvelle péripétie, donnant a la danse une plageelle. De 'autre, et ceci n'a rien de
contradictoire, le ballet comme genre a part eatigagne en autonomie, en étant
capable de constituer a lui seul un spectacle eoh@u la danse prend une place de
plus en plus spécifique. C'est ce dernier aspaahtjutéresse ici.

Je considérerai d'abord lindividualisation du défallen tant que forme
spectaculaire distincte du théatre et de l'opérdijindividualisation de la danse par
rapport aux autres composantes, notamment la pangnavant d'examiner le statut
des chorégraphes, qui mesure aussi le statut derdation et des oeuvres

chorégraphiques.

1. Le ballet et I'opéra : une lente divergence
Aux débuts du XVIIf siécle s'amorce une séparation entre 'opéra ledllet,
qui s'affirme avec Iballet d'actionde Noverre dans la seconde moitié du siecle, puis

avec le ballet-pantomime qui exploite les poteitéalnarratives de la danse et de la

! Voir, entre autres, P. HOURCADMlascarades et ballets au Grand siécle (1643-1715)
2 C. (Castil-Blaze)Le Journal des débat$ juin 1818.
®R. MARTIN, La Féerie romantique sur les scénes parisienne81(a864).
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pantomime. Toutefois, au XFfXsiécle, ballet et opéra demeureront bien souvent
associés. Le cahier des charges de I'Opéra faishgfation a tout opéra de contenir
des ballets ; la clause, source de conflits, neasisbuplie qu'avec l'introduction des
opéras de Wagner & partir de 18%8elon Jane Fulcher, les ballets au sein des ®péra
étaient souvent chargés d'atténuer certains agpadigues, de "déplacer I'attention et
de signifier la teneur culturelle que I'on entenhdminner aux ceuvre$.l.es amateurs

d'opéras regrettaient cette diversion :
La danse arrive presque toujours mal a propos awapéra, on la considére comme une parasite
dont il faut se débarrasser le plus tét possitdeelvoudrais pas qu'elle fit bannie tout a fait de
drames lyriques, un corps de ballet garnit biethéétre et manceuvre avec élégance et |égéreté,
mais on devrait se borner aux masses et réserweoles, les duos, les trios dansants pour les

ballets d'actioh

Les deux formes demeuraient percues dans un rapigaarchique, ou le ballet
occupait une situation inférieure.

Au cours d'une soirée a I'Opéra, on présentait woitopéra long avec un
divertissement danseé, soit un ballet-pantomime lamgc un opéra court ou des
extraits d'opéras. Il n'était pas concevable quaaiee entiére puisse étre consacrée a
la danse ; la premiére fois que I'Opéra proposasoirée avec le seul ball8ylviaen
1876, linnovation provoqua un tel mécontentemené diexpérience ne fut pas
renouveléé Une autre tentative eut lieu a I'Eden en 1888cde balleExcelsiorde
Luigi Manzotti, vaste épopée en six parties et aabdeaux, d'une durée de plus de
trois heures, et n'eut pas plus d'avenir. Il faditiendre 1935, Serge Lifar et Jacques
Rouché, pour venir a bout de I'opposition des absmie I'Opéra et pour qu'un soir par
semaine, le mercredi, ft entierement dédié auetsa I'Opéra.

Les frontieres entre opéras et ballets demeurgientuses : danseuses et
danseurs participaient aux opéras ; c'est le tAdofphe Nourrit qui écrivit les livrets
de La Sylphide La TempéteL'lle des pirates les costumes et les décors pouvaient
s'échanger. Depuis longtemps déja, un ballet ebpéra (ou un opéra-comique)

pouvaient avoir le méme sujet, le ballet doublamtdra (ce fut par exemple le cas

! C. BRANGER Musique et chorégraphie en France depuis Léo Delib€lorent Schmitip. 29.

Sur les conflits entre I'Opéra et Wagner au sugstdivertissements dansés a la créatiohadamhauser
a Paris, le 13 mars 1861, voir L. BILODEAU, "Teigsire a I'Opéra : la danse et le répertoire lyrigue
Paris sous le Second Empire", pp. 197-199.

2J. FULCHER/e Grand opéra en France : un art politique (182870), p. 129.

3 XXX (Castil-Blaze),Le Journal des débats ao(it 1829.

* H. LAPLACE-CLAVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de Bpkile Gautier & Jean
Cocteau (1870-1914pp. 90 ; 116-117.
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pourNina ou la folle par amouyi_e Lac des féesu Marco Spada Castil-Blaze avait

dénoncé cette vogue de la reprise systématiquda®estauration :
Les chorégraphes avaient abusé de la patienceldig,pen lui montrant des comédies anciennes
et tout un répertoire de vieux opéras comiques;adelevilles méme, adornés d'entrechats et de
pirouettes. Les faiseurs de ballets, depuis longgefort pauvres d'esprit et d'idées, montraient a

nu leur indigence compléte
Il se réjouissait de voir le processus inversé aeeSomnambul€l827), ballet
devenu vaudeville aux Variétés et livret d'opém, attribuant tout le mérite au

librettiste Scribe :
Grace a M. Scribe, c'est le Vaudeville, I'Opéra,vigndront a leur tour ramasser les miettes que
le bon riche va laisser tomber de sa table semée abondance et délicateska.Somnambule
ballet, devint un joli vaudeville pour les Variétém livret d'opéra qui fit le tour du monde, et
soutint la musique expressive, gracieuse, maisedfanture débile et négligée de Bellini. La
réforme du ballet accomplie avec autant d'espit dgi bonheur, celle du drame chanté ne se fit

point attendre, et c'est encore & M. Scribe qus fedevons

D'autres ballets, commia Révolte au Sérai(1833) eurent de nombreuses
reprises et parodies dans les théatres du Boulevard

Certaines créations demeuraient franchement hyfridians I'opéraa Muette
de Porticf (1828), bien que n'ayant pas & danser, mais & jaupantomime, une
danseuse incarnait Fenella, le role-titre ; dhasDieu et la bayadére(1830), un
chanteur interprétait le dieu et une danseuse yadsse ; de mémd,a Tentatiofi
(1832) était un opéra-ballet mixte.

Sous la monarchie de Juillet, la danse prit cepgndme importance
particuliére, par la quantité de ballets produdspar la fagon dont elle s'intégrait
comme élément autonome mais néanmoins participdat construction de l'action
dans les opéras. Le Second Empire vit par contrsdavement régresser. Selon
I'étude de Louis Bilodeau, le nombre de soiréespmstant un ballet comme ceuvre
principale diminua, tandis que celui des soiré&sgmtant de simples divertissements

dansés pour accompagner un opéra augmeriaitoutre, selon le méme auteur, a la

! CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 205.

2 |bid., p. 206.

% Voir M. SMITH, Ballet and Opera in the Age Giiselle, "Hybrid Works at the Opera®, pp. 124-166.

4 Opéra d'Auber créé a 'Opéra de Paris le 28 féy888.

® Opéra-ballet en deux actes créé le 13 octobre .18BGique : Auber ; mise en scéne : Jacques
Salomé ; chorégraphie : Filippo Taglioni.

® Opéra-ballet en cing actes créé le 20 juin 183&eL: Cavé ; chorégraphie : Jean Coralli ; musiqu
Fromental Halévy et Casimir Gide.

" L. BILODEAU, "Terpsichore & I'Opéra: la danseletrépertoire lyrique & Paris sous le Second
Empire", p. 193.
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différence du Ballet des nonnes d&wbert le diableles divertissements placés dans
les opéras demeuraient de simples prétextes étmadatrigue.

Comme le démontre Marian Elizabeth Smith, entreD16331840, période ou ils
étaient intimement liés, le ballet-pantomime epd@ présentent des similarités
thématiques et structurales, mais leurs codes @&sepp sur un certain nombre de
points et ils divergérent progressiventerBallets ou opéras, la narration occupait le
premier plan: les journaux relataient en déthistbire (le poéme, disait-on), les
livrets étaient en vente. Les ingrédients de baskndrigue étaient les mémes dans les
deux cas : des oppositions politiques ou socialaes, histoire d'amour. Mais l'opéra

insistait bien davantage sur les premieres, conerseuligne Théophile Gautier :

Nous ne pouvons assez nous étonner du choix quedojours nos auteurs d'opéra, de sujets
graves et sérieux, de questions politiques et Bmcjace n'est pas a eux qu'on reprochera de
tomber dans lidylle et dans la bergerie, de sesdivaux fades tendresses, aux recherches
maniérées, a l'idéal, a la fantaisie ! Chacun desigoémedraite un point d'histoire, attaque une
superstition, abolit un préjugéa Muetteprépare une révolutionGustaveébranle une royauté ;
La Juiveréhabilite un peuple malheureules Huguenotsombattent le fanatismeGuillaume

Tell préche I'amour de la patfie

La tonalité du ballet-pantomime était beaucoup fdgere que celle de I'opéra,
traitant presque exclusivement du privé et jamaigctement du politique (a
I'exception, et encore de fagon indirecte, ldeRévolte au Séraikur laquelle je
reviendrai), mettant en scéne des événements p@uogastiques que réels ou
vraisemblables, et s'achevant le plus souventmseifin heureuse. Le sexe et I'age des
interprétes variaient également dans les deux gedyepartir des années 1830, le
ballet n'offrit que peu de réles masculins, horogkii du héros, pivot de l'intrigue, et
ceux de tres jeunes gens, souvent tenus par desefemon n'y trouvait pas de réle
investi dans des activités "viriles", comme lesaiméfs de I'Etat ou le commerce par
exemple. Les personnages étaient presque toussjetiteaux. L'opéra qui traitait de
politique, de guerre ou de religion, offrait de rmweux réles masculins, d'ages et de
conditions variés. Le fait de chanter était adnmosnme convention pour tous les

personnages, mais seules des créatures non humaipegsivaient s'exprimer que par

! M. SMITH, Ballet and Opera in the Age Giiselle.
2T. GAUTIER,La Pressel1l septembre 1837.
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la dans& Ainsi, pour demeurer "vraisemblable", le ballet pouvait faire danser des
personnages dont I'age ou la dignité ne rendasstgpdanse crédible.

Selon Marian Elizabeth Smith, I'abondance de mfeintomimes parodiant
des opéras-comiques sous la Restauration aurdrttugia conférer au ballet une aura
de Iégéreté, voire de futilté Alors méme que cette forme parodique, fortement
critiqguée par la suite, avait régressé et presigpadl sous la monarchie de Juillet, on
continua a cultiver un ton léger pour des ceuvrésguapprochaient, a plus d'un titre,
davantage des féeries données sur les boulevaed$egwpéras dispensés aux Italiens.

D'autant qu'il s'agissait de remplir la salle, étdh trouva la recette du succes :
Les drames, les tableaux de mceurs ne sont pasndairdode la chorégraphie ; le public exige
avant tout dans un ballet une musique variée stssante, des costumes nouveaux et curieux,
une grande variété, des contrastes de décorati@sssurprises, des changements a vue, une
action simple, facile a comprendre, mais ou la dawét le développement naturel des situations.
Il faut encore ajouter a tout cela les séductiongeal artiste jeune et belle, qui danse mieux et
autrement que celles qui 'ont précédée. Quandegmarle ni a I'esprit ni au cceur, il faut parler

aux sens et surtout aux yéLix

Aprés 1850 on peut constater une divergence de grluplus sensible entre

l'opéra et le ballet.

Un mot sur les relations de la danse a la musignigartie liées jusqu'au XX
siecle aux relations du ballet avec I'opéra. Laiquesn'était que trés secondaire dans
un ballet et la danse n'en était pas aussi dépendarelle a pu I'étre par la suite. Si la
danse illustrait le livret, elle n'illustrait paa imusique qui devait, elle aussi, se plier
aux exigences narratives et aux exigences comrneggiac'est-a-dire que les
compositeurs devaient produire une musique facdecds, qui fasse de préférence
référence a des airs connus du public. Ces aisemvaient pas uniquement a flatter ses
oreilles, certains, les "carillons", lui permettgi@ussi de suivre l'intrigue, en évoquant
certaines chansons ou situations connues. Mémespegialistes de musique
appréciaient la chose. Castil-Blaze écrivait damddurnal des débatsen 1824 :

"|'admets volontiers ce qui jette de la clarté dans pantomime ; j'aime a y entendre

1 "[...] on se préte avec assez de facilité & croirere sylphide exprime sa douleur par une pirouette
déclare son amour par un rond de jambe; mais eeitpeu probable, malgré l'optique et la coneenti
du genre, dans une personne habillée d'une robedgssoie bleue, ayant pour pére un colonel
Iégérement ventru, porteur d'une culotte de peanchle et de botte a I'écuyere.” T. GAUTIHR,
Presse 11 juillet 1837.

2 M. SMITH, Ballet and Opera in the Age Giiselle, "ballet parodies of comic opera", pp. &-9

% L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parteme troisiéme, pp. 157-158.
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des airs qui me soient familiers, et qui, tenaat ldes paroles, traduisent a mon
intelligence les situations et les gestes ['..Ft, sans doute Fétis, dates Revue
musicale regrettait en 1832 les partis pris par Schneé#feo le compositeur dia

Sylphide de ne pas utiliser de tels airs familiers :
J'avouerai toutefois que je n'approuve pas le systadopté par M. Schneitzhoeffer dans la
musique de ses ballets. Le langage de la pantoragnéien imparfait ; il laisse beaucoup de
choses vagues, incertaines, et la musique seutespppléer a ce qui lui manque de clarté. Mais
la musique est elle-méme un art vague qui a bekosecours de la parole pour rendre des idées
positives. Privée de ce secours dans les balléspeut du moins rappeler des situations ou des
sentiments analogues a ce qu'elle doit exprimedesithémes connus de tout le monde : c'est en
effet par ce procédé que plusieurs compositeursndgique de ballets ont su rendre I'action
mimique intelligible ; mais ce n'est point ainsieqil. Schneitzhoeffer compose les siens.
Considérant la musique comme un art d'expressloparait attribuer a ses moyens plus de
puissance qu'ils n'en ont, de sorte qu'il dédaigme,général, les airs connus, et compose
consciencieusement toute la musique de ses ouvrBgels un défaut de clarté qui a peut-étre
nui plus qu'il ne le pense a ses sutcés
Lassé, comme beaucoup, davoir a lire des intrigugerminables et
compliquées, Gérard de Nerval félicite Adolphe Adpour avoir, dans I®iable a
quatre "ressuscité cesarillons, c'est-a-dire ces réminiscences d'airs connus qui
servaient a faire comprendre les ballets, du teoipbon ne vendait pas au foyer les
livrets de la veuve Jonas [éditrice], ce qui éh ingénieux®
Il fallait beaucoup de talent pour réussir a cuéee ceuvre musicale homogene
(de laguelle on n'exigeait pas l'originalité), awes contraintes. On peut lire ddas
France musicalen 1839, a propos de la musique de ballet :
Depuis qu'il est convenu que cette musique neédi@tqu'un arrangement, le compositeur trouve
gu'il est bien plus commode d'avoir de la mémoire de l'inspiration, la musique de ballet est
une véritable mosaique dans laquelle s'enchasééevmgle des airs de Rossini, de Boieldieu,
d'Auber, de Meyerbeer, etc. Les plus grands madimepayé ce tribut a ce genre batard

Théophile Gautier rapporte la désinvolture avewddlg méme les meilleures
musiques (ici celle d&isellg étaient composées : "Au bout de la semaine, Adbolp
Adam avait improvisé la musique'Et pour mieux souligner la médiocrité générale :

"La musique de M. Adam est supérieure a la musiopaénaire des ballets ; elle

1 C.,Le Journal des débat&2 octobre 1824.

% La Revue musicald7 mars 1832, t. 12, p. 52.

% G. de NERVAL La Presse18 ao(it 1845Euvres complétesol. 1, p. 991.

* La France musicale30 juin 1839, cité par C. JOIN-DIETERLEges Décors de scéne de |'Opéra de
Paris a I'époque romantique. 124.

®T. GAUTIER, La Presse5 juillet 1841.
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abonde en motifs, en effet d'orchestre ; elle eotméme, attention touchante pour
les amateurs de musique difficile, une fugue tieés lzonduite.* Composer pour le
ballet n'était certes pas la tache la plus valotesgpour un compositeur ; toutefois,
certains d'entre eux ont écrit des ceuvres imp@saet musicalement reconnues,
comme Meyerbeel g Ballet des nonned831), Adolphe AdamL@ Fille du Danube
1836 ;Giselle 1841), Léo DelibesQoppélia 1870 ;Sylvig 1876)..2

Si la musique était devenue plutét un support ddeepour la danse, et ne
déterminait plus de facon stricte les pas, elleskt au mouvement un espace ou
imposer sa propre musicalité, par exemple par drs&x jde suspensions et
d'accélérations. Wilfride Piollet note alors I'appan "des tempos ne conditionnant
plus l'amplitude des changements d'appuis, moinstsst engendrant le ‘rubato’

romantique, autant pour le musicien que pour leelarf.

2.Un art d'imitation et un art mixte

Je n'approfondirai pas ce point déja abordé, etrggmtrainerait trop loin dans
le champ de I'esthétique, mais il est importangadeler en mémoire que la danse a
bien souvent et longtemps été classée dans led'artation (ce qui se justifiait
d'ailleurs par ses partis pris esthétiques), etl'gne des spécificités de son histoire —
gue ne connait pas celle du théatre par exempdé d'avoir constamment oscillé entre
un versant d'hybridité, ou elle est liée (et sotgiordonnée) a un autre art (chant,
musique, théatre, arts plastiques), et un versaatahomie ou elle s'affrme comme
autosuffisante.

On s'est souvent basé sur Aristote pour classedalase dans les arts
d'imitatior’ (parfois, en extrapolant quelque peu, pour luiiefainsi la possibilité de
faire acte de création). Noverre insiste sur ledae la danse est un art d'imitation (de
la nature), mais a égalité avec la peinture etoiésig. Cette insistance est dailleurs
pour lui un argument de I|égitimation de l'art clypedphique, conformément aux
principes esthétiques du temps. Cette conceptiotupe jusqu'au XIX siécle ; dans

son ouvrage pédagogique, en 1859, Léopold Adicequvopar exemple “le

! Ibid.

2 Voir aussi C. BRANGERMusique et chorégraphie en France depuis Léo DsliElorent Schmit

3 W. PIOLLET,Rendez-vous sur tes barres flexibjes107.

4 "'art des danseurs imite par le rythme seul, saéldie. C'est en effet aussi a travers des ryghme
figurés par les pas de danse que les danseursninciéeactéres, émotions et actions." ARISTOTE,
Poétique Ch. 1, 47a, p. 102.

®"La poésie, la peinture et la danse ne sont, Mamsbu ne doivent étre qu'une copie fidéle deslieb
nature", J.-G. NOVERRE, "De la composition desdiall, Lettres sur la danse. 88.



139

perfectionnement dans les arts imitatifs, et surttans la danse théatrale [.1.]Mais
Adice est avant tout un pédagogue, dont les coimcepmarquent un retard sur les
idées en matiére d'esthétigue de son temps. Le enmant qui sépare la danse de
l'opéra et du texte s'inscrit dans celui qui, depeiXVIII® siécle contestait la théorie
de l'imitation dans les arts, et notamment en nugsidPour Jean Mongrédien, vers
1800, "a la conception rationaliste et psychologiqdes compositeurs et des
philosophes du XVIfl siécle se substitue alors la conception spiritaliet
métaphysique des romantiqueshéme s'il ne s'agit pas d'une réelle rupturelurie
évolution linéaire (le principe d'imitation, futttiaen bréche dés le XVfikiecle, mais
persista aussi au XFX La danse se détachera beaucoup plus lentemene d'
esthétique de l'imitation, qui se manifeste dansalatomime, ou le geste doit traduire
littéralement l'action, le dialogue ou le sentiméamdiqués par le livret. On parle
d'ailleurs, jusqu'a la fin du siécle, de danseitiaéd pour exprimer qu'il s'agit de
danse scénique. Cependant, nous avons vu précéaemumel'évolution méme de la
technique de la danse, hors de toute pantomimdaited substituer I'expression d'un
ressenti a l'imitation pour générer le mouvement.

Théophile Gautier est un des premiers critiquesair aevendiqué pour la
danse une place premiere et spécifique dans lestasfes chorégraphiques. S'il
considere la danse, tout comme Diderot l'avait da@nt lui, comme une forme de
poésié, ce n'est plus en tant qu'imitation d'un textdiem étroit avec la pantomime,
mais comme créatrice d'une poésie intrinséque, ptashe de la peinture que du

texte :
Le ballet est un genre spécial, qui exige des sujkine nature toute particuliere, ot la danse
arrive forcément, impérieusement et serve a I'esgipe méme de la fable. Une piece traduite en

sighes mimiques et accompagnée d'un divertissenesttpas un balfet
Avant lui, en 1824, Auguste Baron n'exigeait pageachose ("la danse est
tellement essentielle dans un ballet, que toutuactpii ne danse point y parait

déplacé®), critiquant leballet d'actionde Noverre, trop au service des textes, et ol la

1 L. ADICE, Théorie de la gymnastique de la danse théatmld07.

2J. MONGREDIEN, "La théorie de l'imitation en musigau début du romantisme", p.86.

® "La danse ? La danse attend encore un homme de ;gélle est mauvaise partout, parce qu'on
soupgonne a peine que c'est un genre d'imitatiamdanse est a la pantomime, comme la poésie ast a |
prose, ou plutdt comme la déclamation naturelleagsthant. C'est une pantomime mesurée. [...] Une
danse est un poéme. Ce poéme devrait donc avodpsaésentation séparée. C'est une imitation par les
mouvements, qui suppose le concours du poeéte, dotrgge du musicien et du pantomime.”
D. DIDEROT,Entretien sur le "Fils naturel"p. 162.

*T. GAUTIER, La Presse20 juillet 1846.

> A. BARON, Lettres et entretiens sur la danse ancienne, megjestigieuse, civile et théatrale. 282.
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"danse" n'occupait pas assez de place : "Novedfailleurs un autre défaut ; toujours
dominé par les fausses idées de son siécle dusibih théatrale, il voulut introduire
jusque dans le ballet, qui est si essentiellemanda@maine de l'imagination, tout le
prosaisme de Diderot et de ses dramé&n"appeler a l'imagination, c'est déja ouvrir la
porte de la création. Toutefois, le fait que la s#asoit un art d'imitation, et que
l'imitation soit le "principe des arfs"n'est pas directement contesté ni par Baron, ni,
on l'a vu, par Léopold Adifeplus tard, faute peut-étre d'une réelle réflexion
philosophique et esthétique sur la danse. Les polégss tournent davantage vers ce
qui doit étre imité, et comment on doit imiter.mhitation telle que I'entendaient les
"anciens"”, et c'est principalement Noverre quivésé, |'imitation des actions ou des
sentiments dans laquelle la danse fait office d#orique gestuelle, s'oriente vers ce
qui serait davantage une traduction. C'est aing sgexplique la distinction que
demande Auguste Baron entre la pantomime ancieehege ballet-pantomime
moderne : "Il faut, de toute nécessité, danser tkeemodernes ; il ne fallait, chez les
anciens, qu'exprimer les passions par les gestes stouvements du corps, ce qui est
tout différent.*

La considération de la danse comme art a partrenést en jeu. Jacques
Ranciére écrit trés justement a propos des débataplace au XVIfisiécle :

La danse n'est pas de l'art tant qu'on y voit seeté I'accomplissement d'un rituel religieux ou
thérapeutique. Mais elle ne I'est pas non plusdaftn y voit I'exercice d'une simple virtuosité
corporelle. Pour qu'elle soit comptée comme unihry, faut autre chose. Cet "autre chose"
jusqu'a l'age de Stendhal, s'est appelé une HistBiour les poéticiens du XVilkiécle, la
question de savoir si la danse appartient aux Besasxse raméne a une simple question : la

danse raconte-t-elle une histoire ? Est-elleraimesis?®

Pour poursuivre l'analyse, apres I'age de Stenddhalanse ne pourra entrer
dans le domaine de l'art (et non plus dans celsib@d@ux-arts) qu'a la condition de
cesser d'étre unenimesis pour devenir une poétique singuliere du corps en
mouvement, de cesser de raconter exclusivement histeire, de passer de la
traduction a la métaphore, de [lillustration a dia#ction, et de parvenir a une
esthétique et a des langages qui lui soient propogsqu'on parlera d'imaginaire et de

poésie, avec le ballet romantique, la danse vdl@sentre la narration littérale — la

!bid., p. 241.

Zbid., p. 9.

% L. ADICE évoque ainsi "Le perfectionnement darssdets imitatifs, et surtout dans la danse thégtral
Théorie de la gymnastique de la danse théatald07.

“ A. BARON, Lettres et entretiens sur la danse ancienne, majesiigieuse, civile et théatrale. 241.

® J. RANCIERE Malaise dans l'esthétiquep. 15-16.
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pantomime — et une forme d'expression nouvellegvdabstraction, la danse au sens
restreint. Le maitre de ballet Albert fait le caiset I'éloge, de ce double registre, qu'il
distingue d'ailleurs mal, puisque dans un cas cordares l'autre, il s'agit pour lui

d'exprimer, ici "les nuances les plus fugitives sguntiment”, l1a "les mouvements de

I'ame" et "les passions les plus vives" :

Sévere interpréete des traditions historiques, tafi#ddanse] emprunte la séduction de cette
pantomime pittoresque et dramatique, qui sait &ssrses lois les nuances les plus fugitives du
sentiment ; tantét elle exprime les mouvementséated les plus rebelles et les passions les plus

vives..

Le second aspect, bien que quantitativement le pdsit dans les ballets,
constitue le ferment du renouveau de la dansegdh dorise de conscience de sa
spécificité.

Bien avant la danse, la musique romantique avdihidgéon autonomie par
rapport a la narration et a la parole. Pour Berkoz 1830, le genre "instrumental
expressif* est celui qui "se rattache au plus pesomantisme" : "C'est la musique
livrée a elle-méme, sans le secours de la parale eo préciser l'expression ; son
langage devient alors extrémement vague et paré@anacquiert encore plus de
puissance sutes étres doués d'imaginatish Une telle définition, ou les mots
"musique"” et "parole" auraient été remplacés pansd" et "pantomime", aurait pu

définir une danse romantique ; le processus nahagt'a ses débuts.

3. Une lente séparation de la narration
L'Encyclopédiade Diderot et d'’Alembert précise que le ballet cmra danse

doivent représenter des actions. Le ballet est :
[...] une danse figuréexécutée par plusieurs personnes qui représepaerieurs pas & leurs
gestes une action naturelle ou merveilleuse, audssninstrumens ou de la voix. Tout ballet
suppose la danse, & le concours de deux ou desphgspersonnes pour I'exécuter. Une personne
seule, qui en dansant représenteroit une actioripreeroit pas proprement un ballet ; ce ne
seroit alors qu'une sorte de pantomime. Voyez PAMIMIE. Et plusieurs personnes qui

représenteroient quelque action sans danse, folenérme comédie & jamais un baflet

Selon Noverre, a la méme époque, le ballet demgams un registre gestuel

1 A. DECOMBE,L'Art de danser & la ville et & la cour, ou Noueethéthode des vrais principes de la
danse francaise et étrangére... par Alberg. 3-4.

2 H. BERLIOZ, Le Correspondant22 octobre 1830, in R. COHEN, Y. GERARD (DirHector
Berlioz, Critique musicaltel823-1863t. 1, p. 67.

® D. DIDEROT, J. d'ALEMBERT Dictionnaire raisonné des sciences, des arts etndésers tome 2,
pp. 41-42.
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explicatif :
Le ballet bien composé est une peinture vivante phessions, des moeurs, des usages, des
cérémonies et du costume de tous les peuplestdada; conséquemment, il doit étre pantomime

dans tous les genres et parler & I'ame par les.yeux

Cette conception du ballet d'action constituait veealorisation de la danse,
dans le cadre de la conception esthétique de Léppelle devenait un élément
essentiel a la progression de l'action, au méme giie le chant. Puisque la danse

devait raconter une histoire, le livret prit unepontance particuliere.

3.1 Les livrets?

Dans les années 1830-1840, le ballet-pantomime nd@ge étroitement du
livret qui constituait I'élément central du proj8i.certains ballets comme Sylphide
ou Giselle possédaient une intrigue relativement simple eeat'est sans doute pas un
hasard si ce sont ceux-la qui sont passés a larfést, d'autres étaient basés sur des
intrigues particulierement alambiquées et le pubdiwait avoir lu attentivement le
livret pour s'y retrouver. Les critiques commenoéi@ protester contre la complexité
des intrigues, "la monstrueuse nullité du caneydsbscurité des parties mimées et
les musiques ennuyeuses. "On ne fait pas un k@it un dialogue, mais avec une
action”®, écrit Jules Janin, visant les parties de pant@mwjni traduisaient les relations
entre les personnages, et critiguant aussi la sgéabavoir lu au préalable l'intrigue
pour godter le spectacle : "Et si je ne veux pees kt si je ne sais pas lire, et si la
comédie m'ennuie, et si en effet j'aime le ballstgment parce que le ballet ne parle ni
ne chante, pourquoi voulez-vous que je gate mdsipéaplaisir ? ® Et Gautier lui fait
écho : "Aussi ne sommes-nous pas de ceux qui,répl@sentation d'une nouveauté
chorégraphique, lisent le livret pendant qu'il reeltit sur la scene, et n'en détournent
pas une seule fois les yeux, aimant mieux savarqir.® Le critique duFigaro se

réjouit de la simplification des arguments, quihstate danka Tempéteen 1834 :
C'est pour nous une nouvelle occasion de félicit®péra d'avoir renoncé au ballet

madrigalesque et vaudevillisque. Une fois que &cplest balayée de toutes ces combinaisons

! J.-G. NOVERRELettres sur la danse Régles a suivre dans la composition des b4|lpt94.
2 Pour une étude approfondie des livrets de ballets la seconde moitié du XiXiécle, et qui reprend
aussi leur évolution historique, voir H. LAPLACE-BVERIE, Ecrire pour la danse : les livrets de
ballet de Théophile Gautier a Jean Cocteau (18704).9
% A propos dd_a Chatte métamorphosée en femim&AUTIER, La Presse23 octobre 1837.
:‘]' JANIN,Le Journal des débats politiques et littérajrés8 juillet 1846.
Ibid.
® T. GAUTIER, La Presse21 février 1848.
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prétendues dramatiques, de ces scénes péniblemméemqui faisaient la gloire de I'ancien
répertoire, on sait combien les arrangeurs modesaesnt tirer parti d'un cadre franchement

poétique. La logique et la raison n'y ont rien &\@est autant de gaghé

Toutefois, la prise de distance par rapport a laatian s'accompagne d'une
baisse de niveau des intrigues. "Comme les premaents chorégraphiques de
I'époque excellent plutét dans la danse que daparitomime, les ballets récemment
joués a I'Opéra sont tout & fait nuls d'action drdgpe®, lit-on en 1835 dans
I''lndépendant qui félicite le théatre de la Porte Saint-Mattipour étre revenu a

I' "action dramatique”, et a la pantomime :

M. Harel a eu sans doute une trés heureuse idéessnscitant sur son théatre le genre des
ballets-pantomimes, qui a toujours fait partie de grivilege. Ce genre n'a jamais cessé de jouir
de la faveur publique. Il est vrai qu'un ballet suéfit pas pour composer seul un spectacle,
comme on l'avait ridiculement imaginé au Théatretidme ; mais il le compléte tres

agréablement. On ne saurait donc s'expliquer pellegtatalité le drame en pantomime était a
peu prés abandonné partout. Le théatre de la Boiartin, aprés l'avoir longtemps exploité

avec succes, y avait renoncé ; I'Opéra méme, sa metale, néglige beaucoup maintenant ce

genre auquel il a déd Somnambulda Belle au bois dormanManon Lescaytetc?

On constate que limportance accordée a lintridivese les partisans de
I'ancienne maniére et les défenseurs du ballet mbquee. "Un ballet ne peut jamais
avoir de grand seny"écrivait de son coté Gérard de Nerval. Les tabiés ci-dessus
par le chroniqueur ddndépendant-la Somnambul¢1829),la Belle au bois dormant
(1829), Manon Lescau{1830) —, appartiennent a un passé que rejesntritiques
modernes. Tous trois avaient pour librettiste ®ceb Aumer comme chorégraphe,
gages d'un savoir-faire certain dans I'écritureaDula période romantique, les livrets
seront souvent basés sur des intrigues originafeais( encore plus souvent
inconsistantes) ; les chorégraphes seront assacite écriture, voire les uniques
librettistes, comme Filippo Taglioni. Et méme ldaspenthousiasmés par les ballets
romantiques soulignent l'indigence et la niaisatés livrets, surtout de ceux de
Taglioni, mais ils témoignent aussi du peu d'ingroce de la question, pour un

spectacle avant tout visuel :
Il n'est pas la question de poéme. Le but est @ieephux yeux par les tableaux, et a I'oreille par

la musique. C'est au luxe de la mise en scenalent es artistes, a la magie des décorateurs, au

! Le Figaro 17 septembre 1834.

2 'Indépendant14 juin 1835.

% Premiére représentation desiours de Faubladallet-pantomime en 3 actes et en 4 tableaux.
* L'Indépendant14 juin 1835.

®G. de NERVAL,La Presse21 mai 1838.
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génie du musicien, qu'il est donné de réchauffeateevas d'un balfet

Ainsi, bien qu'ayant, tout comme la grande majodigeéses confréres, ironisé
sur la niaiserie des ceuvres de Filippo Taglionr, geempleNathalie ou Laitiere
Suisseet Brezilia, Jules Janin n'hésite pas a les prendre comme lesode la
modernité pour les opposer au célébre ballet préntique Nina ou la Folle par
amour: "N'est-ce pas que vous aimez encore mielwaldere Suisseou Brezilia, ou
autre chef-d'ceuvre de M. Tagliohi&crit-il.

Contrairement a ce qui se passera a la fin dues@clde nombreux écrivains et
poetes se pencheront sur I'écriture de livretsa gdriode romantique, Théophile
Gautier le seul poéte reconnu a avoir écrit poutalase (pour des raisons alimentaires,
certes, mais aussi par véritable intérét) et aestfiestionné sur la nature du livret de
ballet. Il insiste a plusieurs reprises sur la séité d'en renouveler l'art, afin que
I'intrigue serve la danse, et non l'inverse, ce lguifournit encore une occasion de

critiquer a cet égard le rationalisme francais :
Les Frangais ne sont pas assez artistes, dansiderigeureux du mot, pour se contenter des
formes plastiques de la poésie, de la peinturda deusique et de la danse. Il leur faut en outre
une signification précise, une action, un draméglagment déduit, une morale, un résultat bien
déterminé : peu de gens parmi nous regardent Ugatablisent un livre, écoutent un air pour la
beauté des couleurs, du langage ou des sons, @atiaime propre enfin. C'est a la fois notre
défaut et notre qualité. Cette disposition, quisiawalu une des littératures dramatiques les plus
rationnelles qui soient au monde, nous rend patfés injustes pour les ballets et les opéras
surtout, qui les trois quarts du temps tombentéussissent a cause du livret et non a cause de la
musique bonne ou mauvaise [..]

Au travers de ce qui précede, on voit se dessingranadoxe. L'intérét pour
une danse qui soit le sujet principal du balleieedéveloppement d'une poétique
spécifique, entrainent une dégradation de la gudést livrets, dont la conception n'est
pas vraiment remise en cause. Et cette dégradd#idiaspect narratif entraine a son
tour une dépréciation générale du ballet dans dléchdes spectacles. Il restait a
repenser la nature méme du “"poéme", comme on dipalels le livret, pour le mettre
en adéquation avec les nouvelles aspirations. Hi&ofautier I'a pressenti, sans
véritablement mettre en ceuvre une véritable réfleXa ce sujet ; surtout, ni lui, ni
d'autres, n'envisagent de ballet sans supporttifagtaextuel : "plus que tout autre

ouvrage le ballet a besoin d'un poéme, ou, si cevimas parait trop ambitieux, d'une

! Journal des artistesVI1° année, 2volume, n° XXIV, 15 décembre 1833, p. 389.
2 3. JANIN,Le Journal des débaté4 décembre 1835.
3 T. GAUTIER, La Presse23 octobre 1848.
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fable bien nettement suivie et compréhensible séffost"”. Entre un poeme véritable

et une fable, la distance demeure grande.

3.2 Danse et pantomime

Dans le ballet-pantomime, la pantomime, partie meirtr@duisant souvent les
dialogues du livret, occupait une place beaucoug phportante qu'on ne l'imagine
aujourd'hui, en se référant aux versions contenipesades ballets du XfXsiéclé.
Dans la version premiére deiselle prés de la moitié du ballet était composée de
scénes mimées et d'actidndarian Smith a étudié comment, progressivement,
beaucoup de parties non dansées, et consécutivelmatéveloppements portant sur
des personnages secondaires ont été élagués ftla garBerthe, la mére, a été
supprimée dans le premier acte ; Bathilde a un n&deit et n‘apparait souvent plus
dans la scéne finale ; le réle d'Hilarion est r&d&purée, l'intrigue sert de support a la
danse et lui laisse un espace pour créer du sersepanoyens propres, introduisant
des subtilités que le dialogue, parlé ou mimé frgéqfas.

Si le ballet demeure lié au XPxiécle a la narration en ce qu'il raconte une
histoire dont on suit le déroulement du début finlagrace a l'impulsion romantique,
une partie du ballet-pantomime, par la danse, siéipa progressivement. Nous avons
vu l'importance de l'apparition de "l'acte blargly le plan technique ; ici, c'est sur le
plan esthétique qu'il faut souligner son réle, gui$ integre dans la logique du
spectacle la nouvelle ambition de la danse : dahsimvers qui est celui de créatures
d'un autre monde, qui ne communiquent ni par lalpani par les gestes quotidiens, la
danse ne peut que se détacher de la pantomimevesttén un nouveau mode de
communication, y compris avec le public ; par lasstion et la musicalité, I'empathie
kinesthésique devient davantage vectrice de sensvikns sur un point déja évoqué a
propos de la nouvelle technique romantique. WifrRiollet montre de fagon précise
comment elle permet de passer d'une illustratimca@ion (de la nature par exemple),
statigue, a une incarnation métaphorique, dynamigueintroduisant a la fois une
certaine abstraction et un travail de la sensati@iest que les deux modes

d'expression, pantomime et danse, s'opposent lagtieat, a la fois d'un point de vue

' T. GAUTIER, La Pressg25 février 1850.

2 M. SMITH, Ballet and Opera in the Age ddiselle, "Ballet-Pantomine and Silent Language",
pp. 97-123.

3 Pour une description et une analyse des diffésergesions, voir M. SMITHBallet and Opera in the
Age ofGiselle, "Giselle", pp. 167-200.

* W. PIOLLET,Rendez-vous sur tes barres flexibjes92.
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technique et d'un point de vue esthétique :
La pantomime reste donc un art ou la significagsh sans ambiguité, a partir d'un vocabulaire
particulier et de phrases qu'il faut donner a vhiite affirme avec détermination son langage
sous-tendu par la gestuelle. [...] Car la pantomifastrau fond qu'un enchainement de gestes et
de positions, qui eux-mémes représentent des mojd.a danse au contraire se développe dans

une sphére plus abstraite, elle peut se perméteariétismé

Elle souligne également que dans la pantomimeedtegest prédominant_es
gestes segmentent le corps qui ne trouve alorespression que dans la cohérence
des différentes expressions gestuelles, principah¢rdes bras et de la téte. Dans la
danse, il n'est plus question de geste, mais devenoent, de flux qui relie les
différents points d'un corps qui n'est plus aloegnsenté, mais traversé par le
mouvement qui en assure la cohérence ; I'expressttnalors de cette dynamique
interne.

Pantomime et danse s'opposent dans leurs prinaipésie si elles ont été
percues comme complémentaires, voire indissocialdlass I'histoire du spectacle
vivant. Le chorégraphe Saint-Léon posait déja dialdes questions d'esthétique pour
définir leurs spécificités respectives :

[...] i ne faut pas se dissimuler que la pantoming peut rendre que lprésent et n'est
supportable que lorsqu'elle est bien amenée etjl@ise détermine une danse décrivant de

l'action. En pantomime on n'explique ni le passke riutur, et le présent méme n'est bien lucide

que si l'action est momentanée ou rendue comprigtepsrl'andamentalu sujet

Il'y a la une réflexion particulierement pertineng@i prolonge une remarque
de Noverre ("La pantomime ne peut exprimer quethint présent ; Ipasséet lefutur
ne peuvent se peindre par gestest qui pose la gestion de la temporalité comne u
spécificité de la danse, par rapport a d'autres dutspectacle, théatre ou mime par
exemple. Théophile Gautier effleurait aussi la tjoas écrivant: "le récit est
naturellement interdit a un drame muet ; I'on netgaire allusion ni au passé, ni a
l'avenir ; tout a lieu au présent et le sujet dtexpliquer par lui-méme" mais a la
différence de Saint-Léon, il n'envisageait pasueastjon du point de vue de la pratique
artistigue, qui améne a différencier pantomime atsé, non pas en fonction de la

lisibilité d'un sens — critére textuel —, mais deglestion temporelle du mouvement.

! bid., p. 128.

% Le mot geste est ici employé pour désigner lesveiments des membres, et non, comme certains
spécialistes en danse comme Hubert Godard, poignééda dimension qualitative du mouvement.

3 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la dansp. 18.

*J.-G. NOVERRELettres sur la danse. 14.

®T. GAUTIER, La Presse25 février 1850.
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L'idée demeure totalement contemporaine et demaih@eétre développée, mais cela
nous entrainerait ici trop loin.

En se distinguant de la pantomime d'un c6té, arsagit d'aligner des pas pour
composer de simples divertissements de l'autrechlarégraphie devra creuser
I'expression des sentiments des personnages ousphidement de l'atmosphére a
rendre, avec le seul recours de la danse; de hesiviormes, énergies seront
développées qui nous renvoient aux innovationsnigoles évoquées au début de ce
chapitre : les nécessités esthétiques et les plassitbechniques se sont mutuellement
nourries. Pour ne donner qu'un exemple, analys&ally Banes et Noél CarrolLa
Sylphideintroduit trois styles de danse, correspondanttenig groupes sociaux mis en
scéne (les Ecossais, les sorciéres et les sylphidess lesquels un méme pas,
interprété de facon différente, n‘aura pas la méigr@fication. La danse, la qualité de
mouvement (ancrage dans le sol, angularité des emoents, fluidité...) définit la
qualité des personnades

Tout en demeurant "ballet-pantomime”, le ballet aotique tend donc a
démarquer la danse de la pantomime. Certains wegigreprocheront a Filippo
Taglioni, "le plus froid de tous les chorégrapfedaccorder peu d'importance au jeu
théatral des interpretes. Et si Marie Taglioni faihanimité par la qualité de sa danse,
on l'a vu, elle "laisse & désirer du coté de latgraime.”® La pantomime ne sera
d'ailleurs plus enseignée, si bien qu'en 1841 ¢léses du Conservatoire Royal de
Danse, jugeant leur enseignement incomplet, feremire autres, la demande d'un

professeur de pantomithe

Pour ceux qui s'intéressent réellement a la dasseggeénération ne peut se
faire que par son individualisation et le développat de ses spécificités. C'est aussi
ce a quoi aspirent les meilleurs chorégraphes, stuBournonville ou Arthur Saint-
Léon par exemple, sans parvenir toutefois a l'irapaéellement. lls ne projettent
certes pas une rupture totale avec les autresradis, plutdt une renégociation des
relations avec eux, ou la danse serait une pareeaagalité. Dans une lettre déplorant

l'usage des divertissements dansés au sein deasppgournonville insiste sur la

1'S. BANES, N. CARROLL, "Marriage and the Inhumalre: Sylphidés Narratives of Domesticity and
Community".

2 La France littéraire 1835, tomme 20, p. 418.

% Le Courrier des théatre®8 février 1831.

* Bibliothéque-musée de I'Opéra, Arch. 19 282.
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nécessité de conserver a chaque domaine sa sipécific
Plusieurs auteurs modernes ont révé d'un averdgrdiada concurrence des ressources réunies du
drame, de I'Opéra et du ballet. Je crois, sanpngson, pouvoir prédire a cet assemblage de
forces le sort de Babel. Visons au méme but, foemonenseignement mutuel, repoussons toutes
les jalousies mesquines, mais évitons la fusiosjilefaut revenir a la comparaison des arts avec

les vins fins, ne les mélangeonspas

Un ballet sans narration et sans pantomime denmengere inenvisageable, et
cependant, I€as de quatre(1845) chorégraphié par Jules Perrot est un desiers
ballets abstraits, basé sur la qualité de la daisde linterprétation de quatre
danseuses romantiques les plus célebres : Mari@mad-anny Cerrito, Carlotta Grisi
et Lucile Grahn. Certes, les critiques mirent katcsur leur rivalité, et cet aspect
n'était certainement pas étranger au projet, rhalagit bien d'un ballet précurseur de
certaines compositions postérieures, commeQleatre tempéramentde Balanchine

par exemple, créé un siécle plus tard en 194& fuhcependant que trés peu diffusé.

Les conséquences de I'évolution qui tend a détaidgression dansée de
I'expression théatrale sont diverses, et diversemesiuéesA posteriorj et avec la
conception de la danse qui est aujourd’hui la ndweas pouvons y voir les premiers
signes d'une pensée moderne, voire contemporairia danse, qui prélude a une
autonomie esthétique. Mais au XIXiécle, le phénoméne apparait davantage dans les
commentaires comme une réduction du ballet a un parement visuel, et
s'accompagne d'une diminution de la considératamt d jouissait, surtout au siecle
précédent. Et, j'y reviendrai dans le chapitreauiiyvil s'accompagne d'un processus de
catégorisation de genre : la danse devient le dwrades femmes et du féminin, tandis
gue les hommes ne seront plus tolérés que danankmime. Cette catégorisation
accentuera en retour la séparation entre les regisle la danse "pure" et de son

expression propre, et les registres de la narraion participe la pantomime.

! A. BOURNONVILLE, Lettres sur la Danse et la Chorégraph#ixiéme lettre, p. 53.
2 Ballet en un acte créé le 12 juillet 1845 au Hajédty's Theatre de Londres. Chorégraphie : Jules
Perrot ; musique : Cesare Pugni, avec Marie Taiglieanny Cerrito, Carlotta Grisi et Lucile Grahn.
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IV Le/la chorégraphe : reconnaissance et statut

Une nouvelle définition de la danse qui s'‘émandi@da narration, et donc la
reconnaissance de qualités intrinséques jusquetdangises en avant, s'accompagne
d'une révision de la reconnaissance et du statehdeégraphe, au sens moderne du

terme.

1 Une redéfinition du chorégraphe au XIXe siecle

Le mot chorégraphe apparait en 1700, lorsque RE&eulillet publie son
systéme de notation de la dahsea Chorégraphie ou I'art de décrire la danse par
caracteres, figures et signes démonstratitsterme désigne alors, selon I'étymologie,
la personne chargée de noter les pas de dansenetlendes inventer. C’est cette
fonction — écrire les danses et surtout les imprimeui peut bénéficier d’'un privilege
et confere un statut de propriétaire, ici aux reaitfe danse. Pour Noverre encore, a la

fin du siecle, le chorégraphe est celui qui pragiqu

I'art d'écrire la danse a l'aide de différents ssggrcomme on écrit la musique a l'aide de figures
ou de caractéeres désignés par la dénominationtes,ravec cette différence qu'un bon musicien
lira deux cents mesures dans un instant, et qucellentChorégraphene déchiffrera pas deux

cents mesures de danse en deux h&ures

Il n'apprécie que peu la fonction du chorégrapherend soin de distinguer
celui-ci du compositeur de ballet, un créateurinabtel qu’il se considere lui-méme,
et aussi des maitres de ballet, "qui sont pour mécrit-il — des étres parfaitement
inutiles & un art que j'ai embefli"En réalité le maitre de ballet, employé par un
théatre, chargé de diriger 'ensemble des dansetskEmnseurs, de les faire répéter et
souvent de leur donner des cours, était égalenoempasiteur de ballets.

C’est au début du XIXsiécle, sans doute sous le Consulat ou 'Empire, ¢
mot chorégraphe perd son sens étymologique et extcgon sens contemporain de
“créateur d’'ceuvres ayant la danse pour principajdge", selon l'actudictionnaire
de la dansté Le mot figure par exemple dans cette acceptiams dan article du

Journal des débatdu 8 septembre 1814. Il n’y aura désormais plusotusion entre

! Dont la paternité lui sera contesté, par Pierraubamps et André Lorin, lors d'un procés en 1704.
2J.-G. NOVERRE | ettres sur la danséDe la chorégraphie”, p. 223.

3 J.-G. NOVERRELettres sur la danséDes coryphées", p. 177.

* P. Le MOAL, Dictionnaire de la dansep. 697.
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le chorégraphe et le notatéutCompositeur de danse et chorégraphe deviennent
synonymes. Dans le reglement de I'Opéra de Parik38&, chorégraphe est employé
pour désigner les artistes étrangers a I'établissgmesponsables de la création d’'un
ballet, tandis qu'au sein de I'Opéra, "les maitdes ballet sont chargés de la
composition des ballets, divertissements, comlgatomimes, et actions liées aux
ouvrages qui sont représentéstls sont de plus chargés de multiples fonctions
répétitions, régie, organisation et surveillance ddistes et des éléves, etc. Mais les
deux professions sont parfois confondues, commnsgjlen 1820, Carlo Blasis traite
des "principes qui doivent guider le maitre de dialt'est-a-dire les compositeuts"
Albert utilise en 1834 le terme de "compositeur rélgoaphique”, qu'il distingue du
maitre de ballét; par contre, Louis Gentil consacre en 1837 plusigages assez
confuses aux chorégraphes, quil considere comnee "dwitres de ballets et

traducteurs en pantomime d'ouvrages dramatiques$, assi comme des notateurs :
C'est quelque chose de drble que la chorégraphies e€horégraphes sont des gens singuliers !
Avez-vous entendu parler de MM. Noverre, Dauberdak deux Gardel ? de MM. Aumer et
Milon ? M. Blache pére vous est-il connu ? Mlle Tiag qui danse a cette heure devant les rois
et les empereurs du Nord aprés s'étre fait couramiee a Paris, vous a-t-elle appris le nom de
son pére ? Savez-vous celui de M. Coralli ? Eh ,btens ces gens-la ont brillé dans la
chorégraphie ! Oh, ce n'est pas un étre de raisum @¢horégraphe ! Le chorégraphe existe pour
noter les pas de la danse. C'est la sa missionlelamsnde ! Quant a la composition de ces pas, a
leur combinaison, a leur distribution en scéneaetes, cela regarde le maitre de ballet, lequel a

la prétention d'étrau théatre un auteur tout comme un dutre

Il est vrai que, bien que familier de I'Opéra,'dppartenait pas au monde de la
danse, et témoigne de la déconsidération dontiesegraphes étaient victimes a cette
période.

Pourtant, dans la seconde moitié du X¥Blécle, en grande partie grace a
Noverre et au développement du ballet d’actiocpl@positeur de danse jouissait d'un
prestige certain, auprés de ses pairs comme aupres public connaisseur.
Maximilien (1741-1787) et Pierre (1758-1840) Gaydidan Dauberval (1742-1806),

! Toutefois, en 1895, dans son dictionnaire de lesegp. 89), Desrat donne du mot chorégraphie la
définition du XVIII° siécle, méme si, ailleurs, il I'utilise au sensionporain. Le maitre de ballet est
défini comme"le chorégraphe qui écrit la danseileetto d'un ballet", mais il n'y a pas d’entréeupo
"chorégraphe”, ni pour "compositeur". G. DESRATIctionnaire de la danse, historique, théorique,
pratique et bibliographique

2 Bibliothéque Musée de I'Opéra, PA 5 mai 1821. AdO.

% C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de l@etla dansgp. 10.

* A. DECOMBE,L'Art de danser & la ville et & la coup. 29.

® In J.-L TAMVACO, Edition critique du manuscrit,es Cancans de I'Opéra — Le journal d'une
habilleuse. Année 183%me 1, p. 361.
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Jean-Pierre Aumer (1774-1833) qui quitte 'Opérdl881, et d'autres, demeurent des
figures d’artistes dont le talent est reconnu.tickr de 1818 mentionné plus haut rend
ainsi hommage a l'art du chorégraphe, "dont leete@side dans le siege méme de

l'intelligence", et 'oppose au travail du simplargeur :

Il n'y a, a la vérité, de I'un a l'autre que latatise de la téte aux pieds ; mais cette distarice es
infinie, puisqu'elle est lintervalle méme qui sépdes organes matériels de la faculté
intellectuelle et pensante. [...] créer un plan, aiger des scénes, mettre en jeu des passions et
intéresser des spectateurs nombreux par des taldéavention nouvelle qui, sans le secours de
la parole parlent a I'ame en paraissant ne s'arga&ux yeux, c'est un art dont le secret réside
dans le siege méme de l'intelligence, et qui negele point & ceux dont l'unique travail a été
d'apprendre & balancer leur corps, et & remues jambes en mesure

A la fin de la Restauration, les chorégraphes sependant de plus en plus

critiqués :

La plupart de nos chorégraphes se contentent alfjmird’enseigner des pirouettes a leurs
danseurs. Les mémes tableaux, les mémes gestegpétent jusqu'a satiété ; on passe

continuellement le but qu’on devrait se contentatteindré.

C'est avec la monarchie de Juillet, avec le badletantique que se marque un
tournant dans le regard porté sur la professionn'gst plus guere valorisée en France.
Pourtant, il est indéniable que le succés du babetantique fut I'ceuvre de ses
chorégraphes, et non pas uniquement de ses irtegpoelle par exemple de Coralli
ou méme de Taglioni, si décrié par la presse.d8fi évoqué les renouveaux de la
danse elle-méme dont les chorégraphes furent gpaptienantes, on peut mettre
egalement a leur actif la facon dont la danse ritdégrée a l'intrigue, ou encore le
renouveau dans la structure des ballets, avemtinttion de mouvements d'ensemble
du corps de ballet.

Le chorégraphe Filippo Taglioni (1777-1871) — pélee Marie Taglioni —
illustre le changement de regard de la société&iearne et ses paradoxes : il est I'objet
de critiques incessantes et unanimes dans la prasseenne, pourtant ses ballets
triomphent ; le mérite en est attribué a sa fille. ne citerai pate Courrier des
théatres qui consacre de longs passages tres hostilegl@diamais dont les critiques
se retrouvent souvent sous d'autres plumes, pludgentes :

Malheureusement, M. Taglioni n'a point droit auxnme& immunités que sa fille. Il est permis,
sans risquer de soulever contre soi le peuple desrateurs quand méme, de trouver que les

ballets de ce maitre sont dénués d'invention, gagas n'ont aucune originalité, que ses groupes

! Le Journal des débaté juin 1818.
2|, S.,Le Journal des débat&6 novembre 1826.



152

n'offrent que le calque de ce qui a fait longtempstre admiration dans les ceuvres
chorégraphiques des Duport et des Gardel ; enfan Igxécution fait seule le mérite de ses

productions, qui ne forment un tout artistique delque valeur, que grace au talent de nos

danseuses, réuni a celui des décorateurs et désiends

Il est certain cependant que Taglioni n’était pésu# de talent, et ses succes,
comme ceux de sa fille, s’expliquent aussi par savoir-faire en matiére
d’agencement des pas, de création d'un nouveag, sifdme si ses dons de librettiste
paraissent effectivement réduits. A son arrivé&&8il, Véron, particulierement habile
a détecter les indices du succes, avait d’ailldorglé le salaire de Taglioni, passé de
5000 a 10 000 francs par an, alors que le prematre de ballet et chorégraphe,
Coralli, ne percevait que 4 000 francs. Taglionnroat par ailleurs un formidable
succes dans le reste de I'Europe, plus particmlierg & Saint-Pétersbourg, ou il était
présenté comme le successeur de Didelot.

L’attitude des journaux parisiens est révélatricmsistance sur le manque de
talent de Taglioni ne reflete pas uniguement untaicee médiocrité du chorégraphe,
mais avant cela sans doute, une profonde dévaionsde la fonction. Elle ne jouit
plus de la considération qui était la sienne prégédent, dans une société ou les
conceptions du ballet, de l'art, de l'artiste etlaleréation n'étaient plus celles des
siécles précédents. Au XP6iecle, le chorégraphe — trés généralement un lgomm
n'‘est pas vraiment considéré comme un créateuor&mioins comme un Véritable
artiste, au sens que I'on commence a donner amoe tal jouit méme d'un prestige

tres en dessous de celui des interpretes les @léisres.

2. Le chorégraphe n'est pas un "Artiste"

Au XIX® siécle, le mot "artiste" recouvre des catégories Wifférentes.
Comédien-ne-s, chanteuses et chanteurs, saltimesngianseuses et danseurs,
chorégraphes, sont certes nommés "artistes”, neaisont en aucun cas assimilés a
cette figure qui se définit alors comme élite, tigte, avec majuscule, génie inspiré,
créateur d'une ceuvre singuliére et personnelle.

L'artiste est un personnage important de la litieeaet de la vie sociale du
XIX € siécle, et la hiérarchie entre les différents doemartistiques (poésie, peinture,

musique) est presque toujours respectée. Au somimepoéte, puis le peintre,

! 'Indépendant25 septembre 1836.
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éventuellement le musicienCe dernier se plaint d'ailleurs de n'étre pasidené a
I'égal des deux premiérsPersonne ne songe a y inclure un-e “artiste'ad#ahse. II
n'existe pas, a ma connaissance, d'ceuvre littératant en scene un chorégraphe ou
un-e interpréte, dans son rapport a I'art et @dation ; il n'existe que des récits de vies
galantes.

Les raisons de ce manque de considération sont faidaextérieures et
intérieures au champ de la danse. D'une partnetiton du chorégraphe, la nature de
son travail, ne pouvaient en aucun cas lui permettccéder au statut de créateur et
d'artiste, tel qu'il se définissait au XiXiecle ; d'autre part, la facon de considérer le
ballet et la danse, leur féminisation (socialeyetl®lique), leur manque d'autonomie,
leur dépendance vis-a-vis de I'économie du spectaicidu public, ... empéchaient
toute évolution de la fonction vers davantage @atorité, comme vers davantage de
reconnaissance (l'une ne pouvant d'ailleurs pasradsans l'autre). Ce n'est qu'avec la
progressive autonomisation du champ de la dansdagparition d'esthétiques
nouvelles, en dehors des cadres traditionnels,lawéation chorégraphigue va se
redéfinir, les chorégraphes devenir créatricestetga singulier-e-s, se revendiquer, et
étre reconnu-e-s comme tel-le-s.

Sans prétendre épuiser la question, je mentiongegues-uns des éléments
qui font que les chorégraphes ne pouvaient étrsidérés comme des artistes, méme

de second rang.

1. L'art se définit progressivement comme I'expogsd'une_singularitéd'une

expérience singuliére ; l'artiste romantique esindtout un créateur unique, maitre de

! De facon exemplaire, la nouvelle de VILLIERS DESL'E ADAM, L'Elu des révesoppose le poéte
qui affirme la supériorité du réve et de l'imagirasur la réalité, a ses deux compagnons, peintre e
musicien.

H. MURGER a décrit la bohéme avec tous les clichéd'artiste au XIX siécle dansScénes de la vie

de bohem¢1847-1849) ekes Buveurs d'ea(i854).

2 Ainsi A. ADAM écrit-il en 1834 : "Il est peu deasses moins connues que celles des musiciens dans
toutes ses subdivisions. Qu'un auteur de vaudemilée roman ait a vous présenter un jeune homme
intéressant, ne devant sa fortune qu'a lui-mémeguita la fin de I'ouvrage, deviendra I'époux de
I'héroine, dont il est I'amant aimé, a coup sOrsa@ un artiste. On n'en dira pas plus, mais @anat
d'artiste, vous devinerez tout de suite que clegtaintre."Souvenirs d'un musiciep. 51. Le musicien
réclame d'ailleurs tout autant une reconnaissapo®alique, qu'une reconnaissance institutionnelle,
ajoutant : "Si l'on dit: Le Gouvernement encourdge arts, cela veut dire: Le Gouvernement
commande des statues, des tableaux, fait batimdesiments ; s'il y a au ministére un article dugaid
intitulé : Encouragement aux arts, il s'appliquat peintres, architectes, graveurs, etc. Des pauvr
musiciens, il n'en sera pas questidouvenirs d'un musiciep. 52.
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sa création, dont I'ceuvre porte I'empreinte. OF@mce (contrairement & I'ltalfe)e
chorégraphe n’était souvent pas l'acteur princgeis la création d’'un ballet, ceuvre
collective ou s’inscrivaient librettiste(s), compositeur(slgcorateurs et interpretes.

Certains artistes comme Léopold Adice déploremip&ivrissement qui en résulte :
Autrefois, I'artiste contraint de réglementer tdensemble de sa composition chorégraphique,
était obligé de réunir en lui toutes ces connaissan force lui était bien de les acquérir.
Aujourd’hui, ce n’est plus ainsi. La tache multigei, autrefois, incombait & un seul, se divise
entre plusieurs. Le programme avec toutes les atidits afférentes au sujet est fourni par
I’'homme de lettres. — Outre la musique, le musieipporte son contingent d’'idées ; le costumier
et le sténographe [sic] se chargent du décor etcdstimes ; puis vient le directeur, homme
instruit d’habitude, expérimenté dans la compositiles piéces et des programmes ; il apporte
ses conseils et sa révision. La besogne se rédnit dour le chorégraphe a la mise en scéne,
chose facile, et a laquelle il suffit d’'un peu datmue.

On le voit, pour étre maitre de ballet, il suffitret de savoir une seule chose : la mise en scgne et
dés-lors, a quoi bon étudier le reste, les arts,stgdences, les lettres ? C’est ainsi que font la

plupart de nos maitres de ballet parisiens?...]
De méme, le chorégraphe danois August Bournonville
[...] Aujourd’hui, I'on voit, a la téte de toutes lennonces de ballets, deux ou trois noms
d'auteurs, parmi lesquels le chorégraphe ne figmwe pour la mise en scéne, ou, comme
s’expriment trop souvent les journaux, pour la tictitbn en pirouettes et entrechats !!! Cela
vient-il d’'un talent de combinaisons tout a faina@rquable chez tel ou tel écrivain de profession,
ou d’'un manque total d'invention chez les maitreddllets ? Est-ce pour accélérer I'ouvrage, ou
pour se garantir contre l'insuccés, que I'on semiidatraindre les auteurs a s'associer et
’'homme pratique a renoncer au mérite de la commep? Le fait est qu’'une ceuvre dont la
responsabilité est partagée doit exclure toute &tmonl d’amour-propre et devient un article de
fabrication étranger a la gloire de l'artite
Nous verrons qu'une des conséquences de cet éfait dera la question de
savoir qui est le véritable auteur d'un balletfeames de propriété intellectuelle et de
droits d'auteur.
2. Dans l'esprit du XIXsiécle, et malgré les aspirations de rares poéi@sne
de certains chorégraphes, le ballet demeure, ovu)'@n grande partie soumis a la
narration du livret. Le librettiste était le plusuvent considéré comme le seul auteur

d'un ballet, appartenant en outre a une catégeuegstimée des autres auteurs (de

Y1l n'en était pas de méme pour les ballets itali@@mme le souligne H. LAPLACE-CLAVERIE, ou
les chorégraphes, de Salvatore Vigano a Luigi Manzassuraient toutes les fonctions d'auteur de
ballet, chorégraphe, librettiste, décorateur, liéuét etc.Ecrire pour la danse : les livrets de ballet de
Théophile Gautier a Jean Cocteau (1870-19p4)322-323.

2. ADICE, Théorie de la gymnastique de la danse théatralep..27-28.

®Ibid., p. 56.



155

théatre, de romans, etc.). Méme si les chorégrapttessiennent souvent dans sa
rédaction, et méme s'ils revendiquent une régépérae la danse qui passe par sa
mise au premier plan, leur réle, dans I'immenseoritgj des cas, en France, reste
secondaire et limité. Quand Théophile Gautier mkts'effacer, comme librettiste,
derriére le chorégraphe, il n'en met pas moins tlang€me temps ce dernier a égalité
dans la création avec le musicien et le décoratduauteur d'un livret de ballet est
presque étranger a son ceuvre, dont tout le méntent au chorégraphe, au musicien
et au décorateut" & juste titre d'ailleurs, pour ce qui est deplapart des ballets
produits.

3. L'ceuvre d'un véritable artiste doit porter sompeeinte ; comme le souligne
Jean-Marie Schaeffer, les pratigues non convengitesn et la valorisation de
l'originalité sont des conditions nécessaires agissement de l'artiste comme classe
collective’. Or la création chorégraphique ne pouvait s'exgrique dans des cadres
extrémement étroits ; elle demeurait soumise ecd&Eses esthétiques et économiques
contraignants, rendant l'originalité bien difficileée ballet demeure bien souvent
considéré, du moins par la majorité du tout-Patis foequente I'Opéra, comme un
divertissement agréable a I'ceil. Le chorégraphena gour mission premiéere de créer
de jolies formes, de mettre en scene et de vatdesedanseuses, et non pas de créer
un art singulier, reflet de sa personnalité protomd de son regard singulier sur le
monde. Quand bien méme il aurait été talentuewsstildouteux qu'il ait pu exprimer
totalement sa fantaisie et ses désirs d'innovattiesmémes qui lui reprochent souvent
sa banalité n'auraient sans doute pas toléré um ¢rand esprit d'initiative.
L'imagination, en matiere de ballet, ne se cont¢egae pour lintrigue (quoique
modéerément) ou les décors, et non pas comme pouesnlier de linventivité du
mouvement, des formes et des musicalités corperellde leurs compositions.

Certes, nous avons vu que les chorégraphes onpraitve d'originalité et
apporté, au début du siécle, des innovations tgaksiqui ont profondément changé la
danse. Mais trés vite, leur role se limitera — gaitls fissent effectivement preuve de
peu d'imagination, soit que la pression de l'insbh commanditaire et du public fut
trop forte — a réutiliser des pas et des misescénesd'un ballet a I'autre, avec pour
conséguence une homogénéité — pour ne pas diretombme- d'un ballet a I'autre et

1 T. GAUTIER, Le Moniteur universell9 juillet 1858Ecrit§ sur la dansgep. 297.
2 J.-M. SCHAEFFER, "Originalité et expression de. $6iéments pour une généalogie de la figure
moderne de l'artiste”, p. 91.
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d'un chorégraphe a l'autre. Arthur Saint-Léon molatréle de moins en moins créatif
des chorégraphes et la dépendance, dont lui-mé&ieéttainement victime :

La ravissante idée de I|&ylphide que l'on attribue particulierement a Nourrit, afya
complétement réussi on décida de procéder a I'avinia méme maniére ; c’est-a-dire que le
maitre de ballets recut un programme d’un autelopge par la direction, et ne fut chargé que de
la partie dansante de l'ouvrage. [...] il est biendémt que I'imaginative [sic] du maitre de

ballets se trouve ainsi complétement enchainéampamnéedu Librettiste'.

Lui-méme chorégraphe de talent, menant toute ufiexi@én théorique, il

ambitionne pour ses confreres de devenir de véggalvéateurs de danse :
Dans les autres parties d’Europe, ou l'on se vquéxialement alballet dansé le véritable
chorégraphdg créateurest rare.
Ce sont pour la plupart, des reproducteurs quinaisest a leur maniére ce gu’ils ont vu

ailleurs.
August Bournonville émet les mémes critiques surdémse francaise et
désapprouve la Iégéreté avec laquelle "on donnérgésement le titre de chorégraphe
au premier figurant venu, qui transmet ce qu'iluafaire a son chef, ou aux premiers

sujets, le plus souvent dans une forme trés imipetifal ajoute :
Le malitre de ballet doit tenir a honneur d’élabduéméme ses canevas ou libretti. [...] le
chorégraphe, qui ne compose que d’'aprés un progeadamné ne se trouve pas plus avancé
que le musicien qui ne fait qu’instrumenter les adé@s des autres, que le dégrosseur des

marbres, que I'enlumineur d'images ; c’est la paplecouve les ceufs du canard

4. Dans la logique de ce qui précede, l'artistétalde est supposé n'étre pas
soumis a des contraintes extérieures, de fondpeef ou d'objectif — ou du moins
leur opposer une résistance opiniatre. L'artistem@&me celui qui s'oppose, presque
par définition, au goQt général. Or I'art choréfiigpe était contraint de satisfaire son
public. Qui plus est, la qualité des ceuvres etidmahchie des artistes étaient aussi
évaluées en fonction de la qualité sociale du publEt le public de ballets,
indépendamment d'une réalité que l'on a vue plascte, est de plus en plus assimilé
a ce bourgeois, riche mais inculte artistiguem@ci entrainant, indépendamment
d'une baisse objective des exigences esthétiqudsalikt, un discrédit sans appel
auprés de I'élite artiste, qui se caractérise par'efus de se régler sur les attentes du

public, de les suivre ou de les devancer, comnienieles auteurs de piéces a succes

1 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la danse. 18.

2 bid., p. 19.

3 A. BOURNONVILLE, Lettres sur la Danse et la Chorégraphge 45.

*Ibid., p. 55.

® P. BOURDIEU Les Régles de l'art. Genése et structure du chitépsire, p. 168.
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ou de feuilletons" Le ballet ne pouvait évidemment pas se permktthexe d'un tel
refus.

5. En outre, comme le souligne toujours Jean-M&chaeffer, "l'originalité
comme valeur esthétique ne peut devenir centrake gour autant qu'l y ait
sauvegarde des ceuvres, donc possibilit¢ d'une meérhitorique?, ce qui n'est
évidemment pas le cas pour la danse, et accentpl@giea féminisation.

6. Pour l'artiste, il y a une incompatibilité enteetravail, dans le sens d'une
activité monnayee, et la valeur poétique, qui desilg créateur. D'un point de vue
social, ni le chorégraphe, ni la danseuse n'agpergint a la bohéme qui s'enorgueillit
de mourir de faim et de vivre pour I'amour de |'arh cénacle de rapins ayant I'amour
de l'art et I'horreur du bourgeois ; fous, les dagoésie, les autres de peinture ; celui-
ci de musique, celui-la de philosophie ; poursuivaravement l'idéal a travers la
misére et les obstacles renaissant€e sont des salarié-e-s, et beaucoup de danseuses
ne sont pas mieux loties que des ouvrieres. Lailraw chorégraphe, souvent aussi
maitre de ballet, s'apparente davantage a cellartisan qui, jour aprés jour travaille
son ouvrage, qu'a celui de l'artiste démiurge emgthéen décrit par Liszt, entre

autres :

Ces hommes prédestinés, foudroyés et enchainésntjuiavi au ciel la flamme sacrée, qui
donnent une vie a la matiere, une forme a la pemtéetalisant l'idéal nous élévent par
d'invincibles sympathies a I'enthousiasme et asions célestes... Ces hommes initiateurs, ces
apotres, ces prétres d'une religion ineffable, émetse, éternelle, qui germe et grandit

incessamment dans tous les céeurs
7. Pire, la danse suppose en amont un travail ghgsiqui ne peut étre
dissimulé. Le corps du chorégraphe est intrinsegmemie a sa création, méme s'il ne
danse plus lui-méme. L'artiste — le vrai — incasoe génie dans la matiere, et établit
une distance avec son ceuvre. Le chorégraphe/nutisallet fait en quelque sorte
corps, méme indirectement, avec la matiere de ceonre, dont la féminité le

contamine en outre inexorablement.

bid., p. 118.

2 J.-M. SCHAEFFER, "Originalité et expression de. d6iéments pour une généalogie de la figure
moderne de l'artiste", p. 95.

3 T. GAUTIER, Histoire de I'art dramatiqugvol. 6, novembre 1849, p. 131.

* F. LISZT, De la situation des artistes et de leur conditicansl la sociétél® article, La Gazette
musicale 3 mai 1835, cité par P. F. de CASTRO, "The Comp@s Prometheus : at the Birth of
Musical Modernity", p. 156.
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3. Vers une reconnaissance du statut d'auteur

La thése de Simone Dumas-Charpentier est le premisrage, a ma
connaissance, a s'étre penché spécifiquement swtiten d'ceuvre chorégraphique et
de droit d'auteur, il date de 1953une thése plus récente d'Olivia Bozzoni (198}
consacrée & ce sujet

Il convient de distinguer, tout en notant les lieardre les trois aspects, la
reconnaissance symbolique des chorégraphes comteersaet comme artistes au
plein sens du terme aux yeux des contemporaingdannaissance des droits a la
propriété intellectuelle, et la perception finameiéle droits. Ces trois points du statut
d'auteur sont difficilement reconnus aux chorégesph

Sur le plan symbolique, la reconnaissance fut léeidl arrivait que le nom du
chorégraphe ne soit pas cité. Le "compositeur aesalaétait parfois nommé comme
coauteur du ballet, parfois spécifiguement comnmm@éjraphe. En 1858, le livret de
Sacountalaindique : "Livret de M. Théophile Gautier, chorgghie de M. Lucien
Petipa", alors que le livret déaqueretteen 1851 indiquait : "Ballet-pantomime de
MM. Théophile Gautier et Saint-Léon", sans précitetant les "acteurs-auteurs”, en
1859, Victor Fournel semble embarrassé par les égnaphes, qu'il choisit de

cependant d'inclure, avec réserve :
Elssler (Thérése), la sceur de lillustre Fannysdase comme elle, a composé le balletae
Voliere ou Les Oiseaux de Bocca@eaucoup d'autres danseurs, Dauberval, les dendeG
Noverre, Mazilier, etc., etc., se signalérent agssnme auteurs dans la méme partie. Comme

c'est 1a encore faire ceuvre de chorégraphe pluttuteur, nous n'y reviendrons‘pas

Nérée Desarbres parle en 1864 d' "auteurs" satisgiisr les librettistes et les
chorégraphes. Ainsi, dans la liste compléete desuasitqui ont travaillé aux ceuvres
présentées a I'Opéra, depuis sa création, il ciedgges femmes : Madame Gillot de
Sainctonge, Mademoiselle Barbier, Madame de VillerdMademoiselle Thérese
Elssler, Madame Cerrito, Madame Taglioni ; or lesst premieres sont des autrices
dramatiques, les trois derniéres des chorégrapjues'ont pas toutes écrit les livrets

de leurs ballefs

! S. DUMAS-PARMENTIER Les Euvres chorégraphiques et le droit d'auteur

2 0. BOZZONI,Le Droit d’auteur du chorégraphe

% Merci & Madame Florence Roth, conservatrice deBildiothéque de la SACD, pour son aide
concernant les archives de la SACD.

4 V. FOURNEL, Curiosités théatrales anciennes et modernes, figrsaet étrangéres'Acteurs-
auteurs” p. 363.

> N. DESARBRESSept ans a I'Opéra — Souvenirs anecdotiques d'aréisére particulier pp. 207 et
suivantes.



159

La notion de propriété intellectuelle et celle dau en matiere artistique
s'imposent dans la seconde partie du X¥4iecle. Le décret des 19-24 juillet 1793
avait consacré le droit de reproduction "aux awgtedkécrits en tous genres,
compositeurs de musique, peintres et dessinateupsbgressivement, la création
intellectuelle fut admise comme critere ouvrant & dlroits d'auteur. La création
chorégraphique eut cependant des difficultés aréttennue. Le privilege demeurait
aux auteurs d'écrits, c'est-a-dire pour l'opéra diallet, aux librettistes ; ces derniers
partageaient avec les musiciens les droits pefgastil-Blaze s'indigne de l'injustice
de ce partage, établi par lI'ordonnance du 18 jari8&6, statuant sur les droits des

auteurs travaillant pour I'Académie royale de Musiq
N'est-ce pas monstrueux qu'un livret, un canevlsnre, un croquis dramatique, un lyrique
gachis, improvisé dans une semaine, et que somranitesse pas toujours avouer, soit rémunéré
comme une partition formidable, immortelle, unetifian que présente encore huit cents pages
de gravure, quand on en a supprimé le tiers owliéérpendant le cours des répétitions ? Est-il
dans notre langue une expression décente pourngéésigie ceuvre semblable au livret de
Guillaume Tell? Ce prodige de stupidité, cette brochure infioeepamphlet d'une feuille inepte,
mis dans la balance financiére, la tient en éqaiiluand la partition de Rossini lui sert de
contre-poids. 500 francs a partager chaque jouegesentation, 250 pour le livret, plus 10,000
francs pour le tiers du prix de vente de la paniti[...] Mais les francais aiment tant la parole !

ils se complaisent tant aux mots d'un opéra !

Il ne dit rien des chorégraphes.

Louis Gentil, dans un chapitre intitulé "Revenusdsdits d'auteur a I'Opéra”
datant des années 1843-184Be mentionne de droits, reconnaissance et pyrslé
gue pour les auteurs d'opéras, sans parler degshdles auteurs qu'il nomme, méme
soutenus par "le talent d'exécution des artisteshileté du metteur en scene, le savoir-
faire du machiniste, la brosse du peintre décoratewo(t du costumier, et jusqu'aux
fanfreluches de l'ustensiliér"sont au nombre de deux : le poéte (le librejtistele
compositeur. Le chorégraphe est juste mentionnéiplas “"collaborateurs en sous-

ordre" :
[...] le poéte qui porte a I'Opéra un programme musmoins rempli de ces merveilles qu'il a

imaginées et qui vont s'accomplir, d'accord avecampositeur, et & l'aide obligée de sept a huit

1 S. DUMAS-PARMENTIER Les (Euvres chorégraphiques et le droit d'autgur81.

2 CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. pp. 145-146.

% Les Cancans de I'Opéra — Le journal d'une habikeusnnée 1838Volume IV (article provenant du
troisiéme volume, 1843-1845, pp. 312-318), in TAMVACO, Edition critique du manuscrit, tome 1,
pp. 550-552.

*Ibid., p. 551.
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collaborateurs en sous-ordre il est vrai, et paesguels il ne faut pas oublier le chorégrdphe

Il faudra attendre la seconde moitié du XI3écle pour que, peu a peu, la
jurisprudence établisse un droit de propriété pawréation d'un mouvement original.
Le premier jugement retrouvé date du 11 juillet 286 Tribunal Civil de la Seine
condamna Madame Petipa pour avoir, malgré l'intéati de Jules Perrot, dansé un
pas désigné sous le nom de Cosmopolitana que IEgiaphe avait créé a Saint-
Pétersbourg, dans un ballet intit@é&zeldd. De méme, le Tribunal de commerce de
Rouen, condamna le 12 novembre 1875 le directeuthé@étre Loisel, pour avoir
montélLa Vengeance de Djelma l'indienneén ballet du chorégraphe Paul, sans son
consentement et sans le rémuriérer

Officiellement, c'est seulement en 1886 que leetebet la convention de Berne
(premiers accords internationaux visant a harmoihesepratiques et les législations de
différents pays) accorde au ballet le statut d'eepwtégée et qu'un droit de propriété

intellectuelle est attribué au créateur de badissjmilé & une piéce de théatre
Art. 2 Les termes "ceuvres littéraires et artist&jueomprennent toutes les productions du
domaine littéraire, artistique et scientifique, Igugu'en soient le mode ou les formes
d'expression, telles que les livres, brochuresiges écrits, les conférences, allocutions, sermons
et autres ceuvres de méme nature, les ceuvres dyaesmtu dramatico-musicales ; les ceuvres
chorégraphiques et les pantomimes dont la misecénesest fixée par écrit ou autrement ; les
compositions musicales avec ou sans paroles, lgsesecinématographiques et celles obtenues

par un procédé analogue a la photographie ; lese®des arts appliqués ; les illustrationsetc.

On note que la chorégraphie est associée a lagniseéne, et qu'elle doit étre
fixée. Mais peut I'étre "par écrit ou autrement,qui délie quelque peu la danse de
son lien au livret. La chorégraphie est toujoursoege a, mais distincte de, la
pantomimé,

Toutefois, en raison de certaines résistances, davéhtion de Berne ne
mentionnait la chorégraphie que dans un protocofexe, et les Etats refusant de le

reconnaitre n'étaient donc pas tenus de protégarhlerégraphes. lls y furent obligés

L Ibid.

2S. DUMAS-PARMENTIER Les (Euvres chorégraphiques et le droit d'aufeur. 88-89.

% |bid., pp. 92-94.

4 Convention complétée a Paris le 4 mai 1896, révisBerlin le 13 novembre 1908, & Rome le 2 juin
1928, et a Bruxelles le 26 juin 1948. S. DUMAS-PARNTIIER, Les (Euvres chorégraphiques et le
droit d'auteur p. 95.

°® |bid.

® La loi de 1985 intercalera les tours de cirqueeelsts ceuvres chorégraphiques et les pantomimeas dan
la liste des ceuvres protégéRapport des Assises européennes du droit d'auteahdrégraphep. 5.
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apres I'Acte de Berlin en 1908, qui inclut la clypedohie comme ceuvre a protéger

dans la convention elle-mére

La question de la mention du chorégraphe commeuadi ballet n’était pas
exclusivement symbolique ; cette reconnaissande lataondition pour qu'il puisse
toucher des droits, en tant que coauteur, tandis ran touchait pas en tant que
maitre de ballet salarié. L'Opéra occupait a cedréégune place tres particuliere,
puisque, par tradition, les chorégraphes apparargsbien souvent comme coauteurs,
étaient mentionnés sur les affiches et touchaieatdtoits. Mais ce n’était pas le cas
pour les autres théatres (I'Opéra Comique par el@met cet usage pouvait ne pas
étre respecté. Ainsi, en 1876, le librettiste Barhiefusa au chorégraphe Louis
Mérante (1828-1887) de figurer sur l'affiche dulé@&bBylviaet donc de toucher des
droits ; cependant, le chorégraphe obtint gain a@lesé& Le cas des chorégraphes
salariés comme maitres de ballet et ayant créécemnere originale dans le méme
établissement posait effectivement un problemefuguporté devant les tribunaux — et
sur la place publique, grace a la presse — en J@tMVademoiselle Stichel. Maitresse
de ballet a I'Opéra et chorégrapheldeFéte chez Théréselle fit un proces devant le
tribunal civil de la Seine & Jane Mendés, veuvdilghettiste Catulle Mendes, et au
compositeur Reynaldo Hahn, pour que son nom figunele programme et pour
toucher des droits d’auteurs au méme titre qu'amgyant a la fois de son implication
dans I'ceuvre et de la tradition & I'Opéra, se efeau cas de Mérante, et apportant
pour preuve un imposant cahier de notes sur laégnaphie. Le tribunal civil de la
Seine lui donna raison en février 1911, décidard guun-e maitre-sse de ballet,
salarié-e d’'un théatre, ne pouvait réclamer deslidbauteur pour un divertissement au
sein d’'un opéra (cette création relevant de sagaitins), elle/il devait étre considéré-
e comme coauteur-e dans le cas d’'un ballet, siVait véritablement collaboratidn
Mais la cour d’appel de Paris infirma le jugemenfllet 1919, considérant qu’il n'y
avait pas eu une réelle concertation et coréajisatmademoiselle Stichel, appointée
et donc liee par un contrat avec I'Opéra n’ayarnt ¢m’adapter une ceuvre. Le

retentissement du proces fut sans doute en pagmnsable du remplacement comme

! Rapport des Assises européennes du droit d'auteahdrégraphep. 25.

2 Voir P. GIRARD, "Sylvia de Léo Delibes : un balkst avance sur son temps ? "

3 Jugement publié das Gazette des tribunawu 4 mars 1911 et repris dans différents journsiox:
aussi S. DUMAS-PARMENTIER,Les Euvres chorégraphiques..op. cit, p. 112-113 et
D. BOUGEROL, "Analyse juridique de la chorégrapfdeoit d’auteur et droits voisins)".
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premiére maitresse de ballet a I'Opéra de Louisehedt par Ivan Clustine en
septembre 1911. La premiére femme a occuper ce posetait restée que moins de
deux ank

Les initiatives pour permettre une reconnaissaree chorégraphes comme
artistes et auteurs se sont poursuivies au longXfisiécle. Serge Lifar, membre de la
SACD en 1935, tenta d'imposer (sans succes) le"choréauteur” en 193&out en
élaborant une théorie sur la fonction. En 1965géaat les démélés qui I'ont opposé a
Chantavoine et Maurice Léna, les librettistesPdeméthéeen 1929, il s'indignait du
privilege encore accordé a ces derniers :

D'une part, messieurs les librettistes faisaieppsmer leur nom au programr%erefusaient leur
"approbatur" a MON travail ; d'autre part, ils gmédaient toucher de l'argent... pour MON
travail. [...] Aujourd'hui encore, malgré mes effoeschoréauteur n'est toujours pas reconnu par
la Société des Auteurs comme créateur. C'est wmalgrinjustice professionnelle d'autant plus

grande que le ballet est souvent & la sourcerdpulsion musicafe
En mai 1978, il plaida longuement — et sans sueo&s faveur de la danse, et
pour sa reconnaissance pleine et entiere, au mémegue les autres domaines, au sein
de la SACD :

Mon métier, c'est le plus ancien, c'est le preraigrdu monde que le théatre utilise. Notre
langage est un langage abstrait, égal au langag&ahuce qui veut dire que nous sommes des
poétes et, si nous n'avons pas été plus tot accejatids cette Société, c'est parce que nous
n‘avions pas de preuves écrites. Aujourd’hui, devams, il y a non seulement les piéces
dramatiques lyriques, il y a les films, il y a leallets. Et chaque choré-auteur a son écriture, son
langage. Je ne cesserai de répéter que la danse @és$ premiers arts et qu'il doit étre dans notre

Société. Merci’

Il faudra attendre 1991, pour qu'une chorégraphsai® Buirge, entre pour la
premiere fois au conseil d'administration de la BAE&t devienne vice-présidente
chargée de la danse. Aprés la création de ce posecommission a mis au point un
contrat et un bulletin de déclaration spécifiquesirples chorégraphes, qui étaient
auparavant assimilés aux auteurs dramatiques, comears de I'argument de leur
chorégraphie. Actuellement, les bulletins d'ingawip d'une ceuvre chorégraphique a la

SACD comportent toujours un "résumé" supposantéweatuelle trame narrative.

! Aprés elle, il faudra attendre 1970 pour voir @ugre femme nommée & un poste similaire, Claude
Bessy, et encore par intérim et pour un an, de 97@71.

Z Les librettistes ayant refusé l'adaptation de &éiigar, |'affiche portait "arguments de MM. X... et
X...

®S. LIFAR,Ma vig p. 120.

“ Bulletin de la Société des Auteurs et CompositBuasnatiquesn® 67, £ juillet 1978, p. 30.
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La logique du ballet, avec ses multiples partesairéest pas simple et la
guestion des auteurs ne fut et n'est toujours pamlétement résolue d'un point de
vue juridiqué. Pas plus que la reconnaissance symbolique deggrhphes comme
artistes. Il est révélateur que dans son livEgite artiste qui porte précisément sur la
genese de cette catégorie, Nathalie Heinich n'évoqu aucun moment les
chorégraphes, ni pour le XfXsiécle (ce qui semble normal, dans l'optique de
I'époque), ni pour le XX ce qui I'est moins : sont convoqués écrivaingtem)
peintres et sculpteurs, compositeurs de musiqueajuals elle ajoute pour la période
contemporaine metteurs en scene et réalisateuilsnde ainsi que, a la frontiére de la
catégorie, les interprétes (de théatre ou de dahas a aucun moment, il n'est

question de chorégraptes

Au XIX°® surtout dans la période romantique, se congtiigesphére esthétique
propre a la danse. Le ballet commence a ne plusndép a des logiques
exclusivement extérieures pour mettre en placecererde facon fragile — ses propres
logiques. Certes, le ballet reste soumis a la ddmalu public, a ses godts, mais a
l'intérieur de ces contraintes, l'art se questiosoe ses possibilités (techniques,
expressives) et tente d'en repousser les limites.

Mais la danse n'est pas souveraine. C'est la comswm@&inde ceux qui se
reconnaissent comme artistes qui gere son imagé,ctomme elle construit, voire
invente, sa mémoire. La danse ne sert pas d'galanles autres arts, elle est analysée
et jugée a leur aune. Paradoxalement, c'est cpeguiettra aux pionniéres de la danse
moderne, Loie Fuller et Isadora Duncan, d'étremeges et d'imposer de nouvelles
formes de danse, donc d'accéder & un statut deiceéa Leur reconnaissance est
venue de I'extérieur du milieu de la danse, destest poetes, peintres, sculpteurs. En
outre, elle n'a été possible que parce que la ddgreeurait un art féminin, dans lequel
la légitimité de femmes n'était pas remise en caleséa méme facon que dans les
autres arts. Paradoxalement, c'est donc la sémaratitre les spheres féminine et
masculine qui leur permit de s'imposer. En retearcréant des formes radicalement

nouvelles de danse, et en les pensant de l'intéméme de ses matiéres, elles vont

! Les droits des chorégraphes associés dans desctioog de théatre, cinéma, vidéo ne sont pas
toujours reconnus (et payés) a égalité, les chapbgs ignorant méme parfois qu’elles/ils peuvent en
bénéficier.

2N. HEINICH, L'Elite artiste - Excellence et singularité en négi démocratique

% Sur la spécificité, les circonstances et le daveaicette reconnaissance, voir H. MARQUIE, " 'On

peut s'étonner de son succes vraiment considéeaplkrsistant' ".
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I'imposer en tant qu'art majeur et sortir en pdlitieage des danseuses des clichés ou
elle était enfermée. Comme le dira Isadora Duncad @7 : "Avant que la femme
n‘atteigne des sommets dans l'art de la dansaytilque celle-ci existe en tant qu'art,

un art que la femme puisse pratiquer, ce qui n&sainement pas le cas aujourd'Hui.”

! *The Touchstone", 1917, in I. DUNCANsadora danse la révolutigrlsadora Speaks - Writings ans
Speeches of Isadora Dungap. 38.
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CHAPITRE 4

L'ESPRIT DU TEMPS :
LA FEMINISATION SYMBOLIQUE ET PROFESSIONNELLE
DU BALLET

[...] une affreuse danseuse du sexe masculin, vaogtter a la plus belle place, pendant que léssjo
filles du ballet se tiennent respectueusement tarie, certes voila qui était impossible, qui était
intolérable, et aussi a-t-on bien fait d'effaceinds plaisirs ces grands artistes. Aujourd'huicgi@cette
révolution que nous avons faite, la femme estitzerdu ballet. [...] Aujourd'hui, 'homme dansantsh'e
plus toléré que comme un accessoire utile ; cestbre au tableau ; c'est le buis vert qui entdese

fleurs du parterre ; c'est le repoussoir obligéesldanin, 1840

La danse des hommes a passé de mode. Paul -nl'aéneéme, n'est plus qu'un souvenir, comme le
bel Albert et le solennel Montjoie. Le public a namsur ce point avec la tradition. Le premier danse
ne sert plus aujourd'hui qu'a soutenir la danspasel'empécher de tomber, lorsqu'elle exécute des

poses trop penchées ou de périlleuses pirouetipsodse Royer, 1875

1 J. JANIN,Le Journal des débats politiques et littérajr@snars 1840.
2 A. ROYER, Histoire de I'Opérap. 169.
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A compter des années 1830, le ballet devient unaitmconsidéré comme
féminin et la danse scénique est percue comme urd'@ssence féminine ; les
danseuses, plus fantasmées que réelles, apparass®me figures typiques et
récurrentes dans la littérature et I'imaginairdectif : ballerine, rat (toujours de sexe
féminin), marcheuse, meére du rat, etc. ; les dassale plus en plus décriés, vont
progressivement étre exclus de la scene, a commeaceelle de I'Opéra de Paris.
Ces phénomenes résultent des interactions compéenessle profond renouvellement
du ballet impulsé par le romantisme et les mutatidnne société moderne, qui rompt
avec les valeurs de I'Ancien régime pour promouwaglies qui lui serviront a
s'imposer et a imposer de nouvelles élites.

La féminisation professionnelle du ballet (et cefigmbolique, de la danse) est
un phénomeéne initialement ancré dans I'histoinectiesse et dans I'histoire du ballet en
France, méme si, tout comme les idées révolutioenale 1789, elle s'est largement
diffusée par la suite. Pour sortir un peu du rég@torique conventionnel qui tend a
universaliser les évenements parisiens, il fautipeé que cette féminisation et
I'exclusion des hommes du ballet étaient loin €& XX siécle, répandues dans
I'ensemble de I'Europe. La Grande-Bretagne, le Dane les Pays-Bas, la Russie ou
I'ltalie ont continué a mettre en valeur une damssculine, et de nombreux danseurs
et chorégraphes francais y ont trouvé refuge. Blelpar exemple, en raison de la
situation politique, le romantisme a eu tendanceseafocaliser sur un imaginaire
patriotique qui faisait la part belle aux homres

Il reste que cette catégorisation, qui s'est fimalat élaborée dans un temps tres
court (une dizaine d'années tout au plus, de ladina Restauration a I'apogée de la
monarchie de Juillet), dans un espace restreimhilieu parisien, ou, en raison de son
privilege, I'Opéra était a peu pres le seul thédtpeoduire des ballets), s'est largement
et surtout durablement répandue en Europe et a@u-Hel persistance jusqu'au XXI
siecle des stéréotypes de genre de la danse idaagitiaire collectif, indépendamment

des changements radicaux de société intervenusyigeen de la prégnance des

! par exemple, la méme année, en 1813, sont cré&sbdllets aux esthétiques opposées : a 'Opéra de
Paris,Nina oula Folle par amourde Milon, ballet qui posséde déja de nombreusesctéistiques du
ballet romantique et ou I'héroine (Emilia Bigotlifait pleurer la salle entiére ; et a la Scalavikan

une seconde version dirometeade Salvatore Vigano, sur la musique de Beethoviacipalement, un
choréodrame dans la lignée du ballet d'action deeMe et dans I'esprit des Lumiéres, célébrant
l'apparition d'une humanité nouvelle grace a lsami aux arts, et par le pouvoir démiurgique des
hommes.

Pour une analyse des différences entre les bahdéiens et francais, concernant notamment la pthese
hommes, voir G. POESIO, "Blasis, the Italian Baind the Male Sylph".
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idéologies qui les ont construites.

Pour tenter de comprendre ce qui s'est joué daf@rimisation du ballet, il
faut se souvenir que l'art chorégraphique ne rmé@spls alors des expressions
singulieres d'artistes créateurs, mais est avahistcrété et contrélé par une frange de
public qui préside au devenir du ballet et aux éspntations de son univers. Se
souvenir aussi de la place prise par les repré&samacollectives de la danse et des
danseuses au cours du XI¥écle, principalement dans la littérature ; umgartance
qui ne résulte pas en premier lieu d'un intérétr patt chorégraphique en soi, mais de
sa constitution symbolique en espace féminin, esmbaltérité ou de nombreuses
métaphores peuvent étre mises en jeu. Artistesnadistes, littérateurs, bourgeois
(petits et grands), ..., romantiques, naturalistégadents, symbolistes, ..., sous la
monarchie de Juillet, le Second Empire ou la Teor® République, tous ont été
fascinés par la danse et les danseuses ; souMaid#shpar les mémes fantasmes, ils
ont contribué a faire de la premiére un territd&minin interdit aux hommes, mais
controlé par eux, a faire de la danseuse un angbé&Bminin, a construire enfin un
univers et un récit cohérents, malgré les divergerdes voix multiples qui les ont

forgés et malgré les évolutions de la société.

Dans un premier temps, nous verrons quels soradiesirs du changement de
mentalité qui va féminiser la danse, puis commenbadllet, dans ses themes et sa
forme, se féminise symboliquement, avant d'abola@euestion de la stigmatisation
puis de l'exclusion des danseurs, du tissage esthgtique et idéologie, et enfin de

relever quelques conséquences de ces bouleversement
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I Un renouvellement des élites

Rappelons les profonds changements institutiormeélsiterviennent en 1831 a
I'Académie Royale, toujours I'un des seuls et iagpal théatre a détenir un privilege
pour la danse, et le seul a disposer d'une écoheaft danseuses et danseurs. Une
volonté, a la fois politique et économique, d'einefain théatre moderne a tous points
de vue renouvelle le répertoire pour satisfaire gégit de I'époque actuelle et les
penchants de la génération”, pour un public renléuvéce monde d'oisifs que le
besoin d'amusement dévore", constate avec amettuiRevue musicale Dans son
histoire de I'Opéra, Castil-Blaze résume ainsiolétton des mentalités concernant la
danse masculine :

Les dames du siecle dernier se plaisaient infintraeroir danser les virtuoses du sexe masculin.
Si quelque directeur de I'Opéra s'était avisé deeprces chevalieres des objets de leur vive
affection, d'éloigner de leur poste éminent PégaBlbndy, Marcel, Dupré, Gaétan Vestris,
Lany, Javillier, Dauberval, Auguste Vestris, Lepiivelon, Deshayes, Laborie, ou tout autre
danseur élégant et vigoureux, princesses, duchessesquises, comtesses, baronnes,
chanoinesses, présidentes se seraient révoltéasusas, elles auraient fait jeter l'impertinent
directeur dans un cachot de la Bastille, s'il ntaétg préalablement assommé, lacéré.

Pierre Gardel voulut mettre en scér@démaquesn 1788. On dédaigna ce ballet par la raison que
deux hommes seulement y figuraient au milieu daeoienie de femmes. Télémaque et Mentor !
le moyen d'animer une action avec deux héros donewdevait pas danser ! |l fallut que I'auteur
profitat de la révolution de 1789, de la démolitidm la Bastille, pour tenter un coup d'Etat en
produisant soff élémaquen 1790.

Nos mceurs théatrales sont aujourd'hui changéesiatiqu'en 1832 on approuva les réformes
faites dans le personnel des ballets. Le nombrela@eseuses fut augmenté considérablement, on

diminua celui des danseurs, et ceux que I'on gaeddirent une grande part de leur importdnce

Derriere le trait d'humour, l'auteur donne une ¢l@ur comprendre le

phénomeéne. Les "dames du siecle dernier" sont enaligues de I'Ancien Régime :
"princesses, duchesses, marquises, comtessesnesyahanoinesses, présidentes” ;
elles ne participeront plus aux destinées de I'@©pér1832. Elles ont été remplacées
par une nouvelle élite, masculine, principalemerigienne, issue de la révolution de
Juillet, et qui a joué un réle considérable danstdacturation des idées et opinions au
sein de la culture de son temps, et, longtempssapiela nétre. Elle a faconné des

représentations de la danse a laquelle celle-st slessi, d’'une certaine facon et par

! La Revue musical@3 juillet 1831, p. 198.
2 CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 273.
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nécessité, conformée, se confondant avec sa propge. C'est encore par les yeux de
cette fraction que nous percevons souvent la ddm$époque, et que nous continuons

en partie a percevoir celle d'aujourd’hui.

1. Le bourgeois, I'artiste...

A Paris, a partir de 1830, régne une nouvelle ,éitecette élite constitue le
public influent de I'Opéra. Anne Martin-Fugier éveq"la triple aristocratie de
largent, du pouvoir et du taleht"Banquiers, industriels, employés des ministéres,
grande et moyenne bourgeoisie détiennent l'argel@ pouvoir politique. Le talent
appartient a une nouvelle catégorie en définitoatle des artistes, auxquels s'ajoutent
littérateurs et journalistes qui jouissent du pouvmédiatigue d'une presse en
expansion, et encore de ce pouvoir nouveau quesitippartenance a une avant-
garde intellectuelle et artistique Tous, avec des ambitions certes différentes,
construisent la société de la monarchie de Jujjiéils veulent moderne, tout en
désirant renouer avec certains privileges aristopgres.

Les chroniqueurs ne cesseront de déplorer I' "engieoisement” du public de
I'Opéra, et sa dégradation ; le public de la Teome République regrettant celui du
Second Empire, lui-méme nostalgique de la monardeieluillet, qui invoquait le
temps béni de la Restauration ; et tous de soupineérs les temps révolus et mythiques
des XVIF et XVIII® siécles, surtout aprés les privileges dont I'Opfgmeure un
symbole et dont on espere I'élargissement aux @oxveominants. La perte de qualité
du public n'est pas évaluée a laune de ses ceanamss, musicales ou
chorégraphiques. Au contraire, certains chroniguenodernes tirent fierté de leur
incompétence, en matiére de danse et de chorégraphivoyant le public connaisseur
aux temps dépassés de I'Ancien rédime dégradation du public est mesurée a
I'abaissement social des individus qui fréquenteoi, pas la salle, mais le foyer, et a
la facon de se comporter avec les danseuses, cueplactement de ne plus se
comporter comme "au bon vieux temps". Enviantdaéhke, les fastes et les exces —
réels ou supposés — du passé, les uns et les siggest et retissent la Iégende de

I'Opéra, construisant, de nostalgie en nostalgieétit mythique du ballet au XVfil

! A. MARTIN-FUGIER, La Vie élégante ou la formation du Tout Paris : 581848 p. 23.

2 Voir M. PARTOUCHE,La Lignée oubliée : bohémes, avant-gardes et antesaporain, de 1830 &
nos jours

% Pour Jules Janin par exemple, "ceux qui S'y ceseat encore" sont "des gens d'avant 89 pour la
plupart”. J. JANINLe Journal des débatd0 mars 1834.
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siécle, qui tendra a se constituer en historiogeaph
On nous a si souvent parlé de marquis ruinés patdaseuses, de fermiers généraux pressurés,
tordus comme des éponges, jusqu'a la derniéreligadber, de grands seigneurs pailletés qui

mangeaient leurs patrimoines avec des Camargd;diesard, narguant a souper Dieu et le roi,

secouant la poudre de leurs perruques sur des&oémsages [..}]

En 1855, Nestor Roqueplan considére avec méprisntes/eaux riches,
forcément vieux et laids, qui n‘'osent méme plusirales ambitions de leurs

prédécesseurs :

Les hommes riches de I'époque penseraient jougraad seigneur d'autrefois s'ils convoitaient

des danseuses de premier ordre ; ils se croird&Entsuémeénées, des Soubises, et se précipitent

dans la figurante, afin d'étre aimés pour eux-ménigsllards, ventrus, catarrheux, goutteux, ils

ont tous cette prétentian

Paradoxalement, ceux qui expriment ainsi leur hgistalu passeé et leur mépris

du "bourgeois" appartiennent a la bourgeoisie, @mes de classe économique et
sociale, tout en ayant par ailleurs lI'ambition diav'de l'esprit, du talent, de
I'élégance”, comme I'écrit Albert Vizentini, quéltincompatibles avec la définition
du bourgeois, mais qui réferent a la fois a I'amogearistocratie, et a la nouvelle élite
artiste :

Jadis, [le foyer] était l'asile de I'esprit, duetat, de I'élégance et de la naiveté : on y riaityo

faisait des mots ; les grands noms et les granuiéisnEs y passaient leurs soirées ; les grands

artistes, les sylphides d'alors daignaient y seusrrecevoir 'hommage des admirateurs ; les

petites filles y ébauchaient leurs amours dontsipaient et la cour et la ville ; enfin, les priace

étrangers prenaient le foyer de la danse commeeblgur premiére visite parisienne.

Aujourd'hui, tout cela n'existe plus.

Ayant perdu tout son cachet, toute sa gaité, visantes souvenirs du passé, I'ancien palais des

Camargo, des Sallé, des Clotilde, des Bigottimstngu'un lieu de réunion ou la tradition mene

encore ces dames par habitude, ces messieurs gudéement. D'abord I'on ne s'y ruine plus

avec I'élégante facilité d'autrefois ; les diamamts fini leur régne, de méme que les amours

sincéres. C'est le tour des immeubles, des actiersiécle le veut ainsi
Les protecteurs seraient de moins en moins gén@tede plus en plus pres de
leur argent. Les parvenus ne sont-ils pas, pamitiéh, avares ? Les Goncourt
trouvent I'occasion de manifester leur antisemiisaffirmant que les Juifs sont les
"maitres absolus du corps de baflet’e bourgeois amateur — mais censément ignare —

de ballet et consommateur de ballerines deviesytebole méme d'une classe aisée

! N. ROQUEPLANLes Coulisses de I'Opérp. 9.

2 |bid., pp. 60-61.

3 A. VIZENTINI, Derriére la toile : (foyers, coulisses et comédjepp. 23-24.

*E. et J. de GONCOURTpurnal — Mémoires de la vie littérairé7 février 1859, tome 1, p. 441.
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détestée et enviée, par les légitimistes, lestastides socialistes, ... les autres
bourgeois ; son univers est caractérisé par le amsugodt, le matérialisme, le
conformisme moral et politique. En intitulant seémoiresMémoires d'un bourgeois
de Paris Véron ne fera que reprendre a son compte unditiéledont il parait la
meilleure incarnation a I'Opéra. Un "bourgeois'tigtié et méprisé, non pas a cause
des mesures antisociales qu'il prit & sa nominatigai s'en souciait alor® —, mais en
raison de sa réussite financiére. Tous reconndigsgte réussite, mais tous aussi
soulignent a plaisir le sens commercial du directmamme allant de pair avec son
manque de sens artistiqgue. Pourtant, on doit redtrena Véron d'avoir permis la
création d'ceuvres importantes, une grande finessalgse de ses publics aussi, qui
permit une réussite qu'aucun de ses successeunséma approchée. Satisfaire a la
fois les véritables amateurs de musique et de déngpeblic avide de luxe et supposé
ignorant, I'élite intellectuelle et méprisante, ekalit d'une véritable prouesse.
Alexandre Dumas est un des rares a lui rendre mmfage (nuanceé), tout en épinglant
I'esprit de ses contemporains : "Véron est un hordresprit, de beaucoup d'esprit
méme ; et la chose ne serait pas contestée, sin@avait pas le malheur d'étre
millionnaire. [...] Le moyen d'admettre qu'un hommeraméme temps de l'argent et
de I'esprit ? Impossible "

Mais quel est donc ce "bourgeois” dont on ne cdeseous dire qu'il investit
I'Opéra et ses coulisses, et que tous semblergendier ? Le terme prend des
acceptions différentes, souvent amalgamées : sgleri'on consideéere le bourgeois de
I'histoire économique, qui appartient a une classge, ou que l'on désigne le
bourgeois par opposition a l'artiste, figure deefaialoir destinée en général a susciter
I'hostilité ou le mépris Les deux faces du bourgeois coincident dansdesrcas, du
moins dans l'imaginaire collectif. Le bourgeoisielét I'argent et le pouvoir, mais c'est
aussi, écrit Pierre Vaisse : "celui qui est exatul'dlite a laquelle les artistes ont le
sentiment d'appartenir. [...] Le bourgeois ne comgrpas l'art ; d'ou le mépris de
I'artiste. Mais c'est qu'il lui est interdit dedemprendre — sans quoi I'élite n'existerait
plus ! L'artiste a besoin du bourgeois pour se mdef dans son sentiment de

supériorité.* C'est dailleurs en partie sur ce rejet que Gawtiinit la bohéme

! Et qui, de nos historien-ne-s de la danse s'escpupe encore aujourd'hui... ?

2 A. DUMAS, Mes mémoires, 1830-1838B. 2, p. 612.

% Voir Le BourgeoisRomantisme — Revue de la Société des Etudes romesti° 17-18, 1977.
4 P. VAISSE, "Thomas Couture, ou le bourgeois maligité p. 105.
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romantiqué, et la figure de l'artiste, & laquelle s'identtfiete une vague de littérateurs
et de jeunes gens dilettantes, vivant plus ou mdmsleurs rentes. L'artiste. La
représentation se développe et s'impose a partiR@mantisme, pour incarner les
valeurs élitistes d'une nouvelle aristocratie deplif, et, comme plus tard celle de
l'intellectuel, tend a se constituer par opposijtiamec ceux qui ne sont pas artistes,
ceux qui ne créent pas de l'art, sont incapabléspierécier : les bourgedis

Le bourgeois et l'artiste sont deux figures masesli antagonistes, qui se
définissent souvent l'une par rapport a l'autrarenouple qui participe toujours de nos
représentations contemporaifhegais la plupart du temps, bourgeois et artistesse
prétendant tels) appartenaient au méme groupe |séoienant le tout-Paris,
fréequentaient dans les mémes lieux, notamment f&)@ partageaient beaucoup de
valeurs. Malgré leurs oppositions, ils vont seirgjoe pour construire un imaginaire
de la danse et des danseuses cohérent avec lassvdletemps, y compris dans leurs
paradoxes et contradictions. C'est pourquoi iltipas si contradictoire de voir le ballet
romantique, commeGiselle représenter certains idéaux du Romantisme et
simultanément les aspirations bourgedisesopposer & ces valeurs et cependant
susciter un engouement général. La conception diange comme art mineur était
bien souvent la méme pour les uns comme pour leesadQuand on ne parle ni a
l'esprit ni au cceur, il faut parler aux sens etaraux yeux®, affirmait Véron, le
"bourgeois de Paris" reprenant, presque mot pouy leméormulation du poete parisien
Théophile Gautier : "La danse est un art tout seingaut matériel, qui ne parle ni a

I'esprit, ni au cceur, et qui ne s'adresse qu'aux'{e

1 "La bohéme [...] celle que nous avions installéey & quinze ans [...] un cénacle de rapins ayant
I'amour de l'art et I'horreur du bourgeois ; foles uns de poésie, les autres de peinture ; cetlg-c
musique, celui-la de philosophie ; poursuivant bragnt I'idéal a travers la misére et les obstacles
renaissants." T. GAUTIERHistoire de l'art dramatique en France depuis viegtq ans tome 6,
novembre 1849, p. 131.

2 Sur la notion d'artiste et de créateur au X#iécle, voir, entre autres, A. MARTIN-FUGIERes
Romantiques : figures de l'artiste : 1820-1848. HEINICH, L'Elite artiste - Excellence et singularité
en régime démocratiqgu@otamment le chapitre IX ; SCHAEFFER J.-M., "Qnaité et expression de
soi. Eléments pour une généalogie de la figure mmedee |'artiste".

3 Voir aussi A. BECQ "Baudelaire et 'I'Amour de IArLa dédicace aux bourgeois du Salon de 1846".

* Roland BARTHES a souligné cette connivence, deubida & l'avant-garde contemporaine.
Mythologies pp. 210 ; 213.

® Ainsi, les interprétations du ballet varient. @érte-s y voient une critique du pouvoir des riches
jeunes gens sur les jeunes femmes pauvres qutlgise@éit et abandonnent, tandis que d'autres
interprétent la fin et le mariage d'Albrecht aveattlde comme une apologie de la morale bourgeoise.
Les deux interprétations ne sont sans doute pasnipatibles, le ballet étant a la fois un espace de
conformité et de réaction a la société dominante.

® L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parisme 3, pp. 157-158.

" T. GAUTIER, La Charte de 183018 avril 1837Ecrits sur la dansep. 32.
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2. ... etla répartition des roles sexués

La classe nouvellement arrivée au pouvoir a strietd réparti les roles et les
espaces entre les sexes. Exclues de la sphérajyeibles femmes vont d'un cé6té
représenter le besoin de spiritualité et d'idéed fau matérialisme qui s'impose, et de
l'autre étre réduites a incarner cette matériditdéa facon la plus triviale. La danseuse
devient le symbole de cette double polarité : efiela femme idéalisée, auréolée par
son art, mais est inférieure par son sexe, semesigociales et son métier ; elle est
offerte et refusée. Elle apparait comme l'incaoratiu réve féminin et aristocratique
mais — revanche de la réalité sur le réve et dwcatiassur le féminin —, comme objet
disponible & acheter et consommer. Il est importencroire — et de faire croire —
gu’'on peut la posséder ; louer une loge et entiretere danseuse sont des marques
ostensibles de nouveaux priviléges masculins.

La figure de l'artiste s'élabore également d'embkies une stricte répartition
hiérarchisée des roles entre les sexes et ddasuditiris de genre. L'artiste est celui qui
possede le génie. Qui est le génie, et le génienastulin. Mieux, le génie permet
méme de distinguer le masculin du féminin. L'aetisst donc un démiurhede sexe
masculin. Seul habilité a transgresser certainegsnemy et en cela, il differe du
bourgeois, il pourra exprimer une sensibilité désos jugée féminine, sans jamais
pour autant mettre en question les privileges dgculan, ni la dualité des sexes.
Cultivant une sorte d'androgynie, il s‘appropriai—nom du génie — le féminin qui se

manifeste dans sa création. Pour ce qui est daudie; explique Michelle Coquillat :
Depuis le début du XIXsiécle, le langage est clairement apparu commencégmt a la partie
féminine du créateur. Le lyrisme, qui est entrérdérieur du langage, qui est s'abandonner aux
mots, se couler dans leur contour, leur fluidité, pas chercher a maitriser leur flot, leur

abondance [...] a toujours été assimilé & une atiraers la passivité

Ce que l'autrice décrit du lyrisme ou de la fluddiies mots, rapproche la langue

(bien avant I' "écriture féminine"), d'une parti@ gerait non seulement féminine chez

! J.-M. SCHAEFFER attribue la constitution de laégatrie des artistes & un glissement du religieux
vers le profane. "C'est — écrit-il — cette réadtoug hors de son domaine d'origine, de la théelalg la
création qui constitue, me semble-t-il, I'élémeratiment décisif de la naissance de la figure dédta
moderne : la divinisation de la singularité subjectet l'identification de l'auto-expression deteet
subjectivité a une création — révélation ontologifiu.] Ce sont les romantiques qui opérent ce teahsf
de la métaphysique théologique dans le domaingtigtte." "Originalité et expression de soi. Elérsent
pour une généalogie de la figure moderne de taftip. 105.

4 M. COQUILLAT, La Poétique du maje. 413.
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le créateur, mais qui serait aussi dansante. "Réeepoéte": tel la danse, I'écrit
poétique se dérobe, et veut se dérober ; le pé@sieehdans la tension entre le désir de
fixer ce qui se refuse et celui de demeurer damadavance. La poésie va se faire
danse, et la danse s'identifier au féminin. Laifegon des artistes pour elle — qui
passe aussi bien souvent par un golt prononcé lpsudanseuses — est aussi a
décrypter dans cette appropriation du féminin, epriforce I'essentialisation de la
danse. Si elle commence a étre percue comme uadangjfférent, elle est surtout
percue comme une manifestation dans le visibleedpoésie qui tend a devenir
sensible au-dela des mots ; beaucoup de symboltd@s on pourrait penser qu'ils
célébrent la danse, n'y verront en fait qu'une rigigation de leur propre puissance
imaginaire et poétique, et non pas une poétiquenaute, qui leur échapperait en
partie. En outre, tout comme son comparse bourgkaigste voit dans la danse et le
ballet un espace de liberté loin des contingencetenelles, de la vie quotidienne
étriquée et de ses préoccupations mercantilese Soirée de I'Opéra vous délasse de
la vie réelle, et vous console de la quantité edait bourgeois en paletots que vous
étes obligés de voir dans la journée”, écrit Thédepbautief.

Le XIX® siécle est particulierement marqué par des coireptiualistes qui se
sont progressivement imposées depuis la Renaissbmgtes trouvent leur paradigme
dans la difféerence des sexes, et leur expressios tia difference des genres. La
société est constamment traversée de tensionsdadnedles opposés, et, fascinée par
ces tensions, elle ne cesse de les jouer et defdessenter. Tension entre les reflets de
l'ancien régime, les valeurs aristocratiques emntmsvelles valeurs de la bourgeoisie
capitaliste, tensions entre un monde industrielcan&sé, matérialiste qui nait et
nostalgie d'un retour a la nature, a des aspiatgpirituelles, tension encore entre
répression et omniprésence de la sexualité, et.gk@ndes questions artistiques du
siecle doublent des questions métaphysiques demlispposant invention / imitation,
génie / savoir-faire, intériorité / extérioritéamscendance / immanefc®ppositions
hiérarchisées, dont masculin et féminin sont chdqgiseles métaphores ; plus que des
meétaphores, des naturalisations. Le féminin surtpuitse définit comme la différence
radicale, I'autre, d'un masculin qui n‘éprouvelpeEsoin de se définir. Un féminin ou se

projettent les nostalgies, les idéaux, les refoulés peurs aussi; l'autre est donc

' T. GAUTIER, La Presse23 février 1846.

2T. GAUTIER, La Presse14 janvier 1840.

3 J.-M. SCHAEFFER, "Originalité et expression de. $6iéments pour une généalogie de la figure
moderne de l'artiste”, p. 98.
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toujours ambivalent, et cette ambivalence fasdiaenouvelle définition de la danse se
construit précisément sur I'ambivalence et lesithsal

Les représentations des femmes exerceront desdosctompensatrices dans
la société masculine bourgeoise. Bram Djistra iqudierement analysé comment ces
fonctions se trouvaient traduites dans la peinteda fin-de-siécfe Mais plus que
toute autre, la danseuse incarnera dans l'imagimirsiecle la différence, les autres
(lidéal jamais atteint qui s'échappe comme la [Sgip I'exotique, le peuple, I'enfant,
la nature dans ses aspects les plus attirants cdesnglus repoussants, etc.) ; elle
incarnera les dualités inhérentes au "féminin"r gotour a I'un ou l'autre péle, parfois

aux deux, successivement ou simultanément, tougtans la tension.

3. La presse et les chroniqueurs

Les critiques ont joué un rdle particulierement amant dans I'évolution du
ballet, & compter surtout de la monarchie de Juibmns les comptes-rendus de
spectacles, I'Académie royale de musique, désigméere comme Opéra, apparait
toujours comme le premier établissement cité, alea@obmédie francaiéeEntre 1815
et 1830, la plupart des chroniqueurs se conterdenbrefs résumés du théme, de
quelques mots sur linterprétation, et développearement des points de vue
esthétiques ou singuliers sur les ballets. On ga@uwssi des informations et anecdotes
concernant tel ou tel danseur, telle ou telle daseseles débuts des un-e-s et des
autres, et des échos de la presse de provincai®edéveloppent cependant leurs
propos de facon un peu plus analytique et plusoperile, comme Castil-BlaZe
chroniqueur averti de musique s'intéressant de @rissdanse et qui sera plus tard
l'auteur d'ouvrages historiques sur I'Opéra, quiesiparfois C., parfois XXX. Ou X.
dans leJournal des débat®u encore, plus rarement, dans le méme jourbha§.". Le
Courrier des théatresdont le rédacteur en chef est Charles Maurice@uabes, offre
aussi l'intérét de souvent décrire le contexte, dggnements et anecdotes qui
participent de la vie des théatres. Son parti postre le ballet romantique et les
Taglioni, pere et fille, offre un contrepoint inéSsant aux autres journaux.

A partir de la révolution de Juillet, la critiquee ddanse va prendre une

importance nouvelle. Le nombre de journaux augmestela place réservée aux

! B. DIJKSTRA, Les Idoles de la perversité - Figures de la fenaedé dans la culture fin de siécle
2 Ce sera l'inverse au début du %¥cle, dans un journal com@®moedia
% Joseph Blaze, dit Castil-Blaze (1784-1857), @mihpositeur, musicologue, critique musical.
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spectacles y est plus grande. Il n'est pas rard'@usemble du feuilleton ddournal
des débatou dela Pressesoit consacré a un ballet ou un opéra ; parfoiitagque
d'un seul spectacle couvre plusieurs numiérbe style des critiques évolue, plus
personnel ; on a vu combien la danse de Marie diaighvait stimulé les plumes.
Certains critiques poursuivent leur carriere, con@astil-Blaze, qui quitte Idournal
des débaten 1832 pour passer &onstitutionnelet écrire dans différentes revues.
Mais on voit apparaitre des noms importants du ntisrae (qui d'ailleurs, phénomene
nouveau, signent le plus souvent leurs articlesede nom complet) ; les deux plus
importants dans I'histoire de la critique de dasm® Jules Janin, qui succéde en 1832
a Castil-Blaze adournal des débat&evenu l'organe quasi officiel du régime sous la
monarchie de Juillet) et Théophile Gautier qui erdla Presseen 1836, tient une
chronique des spectacles entre 1837 et 1855, dearjoindre_e Moniteur universel

le Journal officiel de I'Empire francajset laGazette de ParisCes nouveaux arrives,
venus essentiellement du monde littéraire et naa @ge celui du spectacle, seront les
porte-parole de la critique moderne, les portedpatta romantisme et des valeurs de la
nouvelle société. lls ont été dans une large meseseartisans d'une nouvelle
représentation collective de la danse et de sespidtes, plus spécifiguement de la
féminisation de la danse et de I'exclusion desalass Ce sont aussi les deux critiques
(et surtout Gautier) dont les écrits sur la danse oonstitué une source
historiographique, ce qui n'est pas sans posetigsrproblemes, en raison de l'aspect
tres idéologique de leur vision, j'y reviendras dint parfois aussi masqué la diversité
des opinions exprimées par les différents journaux.

Les critiques (tous des hommes) font partie duipubfluent de I'Opéra, qu'ils
fréequentent régulierement et ostensiblement. Atb&econd, lui-méme journaliste,
décrit longuement cette population particuliérel844. Leur opinion est redoutable
et redoutée, ils font et défont les réputatio¥ans ses mémoires, Charles Maurice,
directeur duCourrier des théatrescite complaisamment de nombreuses lettres de
comédien-ne-s, danseuses et danseurs lui demapdatettion ou le remerciant.

Parmi les artistes de I'Opéra :

! Le Journal des débatonsacre ainsi trois feuilletons (23 novembren@8mbre, 4 décembre 1831) a
la seule critique dRobert le diablecréé le 21 novembre 1831.

2 A. SECOND Les Petits mystéres de 'Opéra

% Baudelaire en fera le ressort d'un stratagéme amuguDanda Fanfarlo, le héros se fait critique et
ceuvre a détruire la réputation d'une danseuseilé@ fae d'obtenir un rendez-vous et de la séduire.
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Madame Montessu :
MON BON PETIT AM|,
Je rentre ce soir, et je n'ai pu danser le pagegueulais. Je suis réduite a danser un vieux pas.
Serez-vous assez bon pour parler de moi et poeiigdie je rentre au pied levé ? Je suis tellement
fatiguée que je ne puis aller moi-méme vous priecette obligeance ; veuillez m'excuser. Je sais
bien que ma recommandation est inutile, car delpaigtemps je ne puis douter de l'intérét que
vous me portez. — Adieu, mon bon ami, recevez died®ox bons gros baisers, que j'irai vous
porter moi-méme le plus tot possible. Votre, efdVIBNTESSY 21 aolt 1833, (Autographé.)

Les soeurs Elssler :
Veuillez, nous vous prions, monsieur, nous protégenme vous l'avez fait jusqu'a présent. Vous
étes si bon ! vous rendez les artistes si heurauxqtre bienveillance ! Vous trouverez toujours
les deux sceurs toutes dévouées. FANNY et THERESBLER [sic], 11 aolt 1835,
(Autographe.§

Maria :
MONSIEUR,
Désirant recevoir votre journal et vos bons eesttonseils... je travaille la danse a I'Opéra avec
zele et persévérance, mes maitres m'encourageais ;ce sont les avis d'un connaisseur tel que
Vous, monsieur, qui me seront bien nécessairgs,les recevrai avec reconnaissance, fussent-ils
séveéres, si vous daignez apercevoir mes essaisstfforts. J'ai I'honneur, etc. MARIA 29 aodt
1835 (Autographe?)

Et encore le toujours célébre danseur Difpdwiéle Dumilatré, Arthur Saint-

Léor?, Carlotta Grisi. Méme Marie Taglioni, que €ourrier des théatres'a pourtant

cessé d'éreinter :
Si je ne vous ai point envoyé plus tét cette laest que je n'ai pu admettre un instant de votre
part gu'elle ne fut point la votre, cette fois, eoentoujours. C'est bien le moins, monsieur, que
vous voyiez le spectacle dont vous voulez bienmendmpte, et j'attache d'ailleurs un trop grand
prix a vous avoir au nombre de mes spectateurs, guoeivous ne m'accordiez pas cet honneur.
MARIE TAGLIONI 14 avril 1837 (Autographé®)

Les critiques de ballets sont presque toujoursebasur le méme schéma,

! C. MAURICE, Histoire anecdotique du théatre., tome 2, p. 60.
2 |bid., p. 124.

3 bid., p. 127.

* Ibid., p. 164.

® |bid., pp. 163-167.

®|bid., p. 301.

" bid., p. 302.

8 |bid., p. 162.
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comme toute la critique théatraleLa partie la plus importante est consacrée a
I' "analyse”, qui est en fait le résumé du livret, le récit de ce que l'auteur a vu.
Patrick Berthier reléve une "inondation d'analy$esths la critique en génétaCette
partie est généralement suivie par une critique dif®rents interprétes, de la
chorégraphie, de la musique, des décors. Les oéactlu public sont quelquefois
mentionnées, mais de facon trés globale. L'auteut ipsérer de longues digressions.
Avec le ballet romantique, le style se fait lyriqusouvent aussi plaisant, ironique,
voire caustique, virant a la caricature. Il fautuser le lecteur, et il est vrai que I'on
s'ennuie rarement a la lecture d'un Théophile @aoti d'un Jules Janin. Gautier ne
rate pas une occasion de faire un trait d'esghiésitant pas d'ailleurs a reprendre les
bons mots d'autres journaux. Car tres souvenfle=urs se copient mutuellement, et
se copient eux-mémes ; ils abusent aussi de fosmsi#éréotypées. Le style des
feuilletons oblige donc & considérer avec un certacul et a relativiser certaines
expressions utilisées, choisies plus pour leur amrcet leur originalité (ou leur

banalité) que dans une visée d'analyse objective.

! Pour les modalités de la critique théatrale, RIBERTHIER,La Presse littéraire et dramatique au
début de la monarchie de Juillet (1830-1836)3, p. 1581 et suivantes, et O. BARA, "Elémqusir
une poétique du feuilleton théatral".

2 p. BERTHIER,La Presse littéraire et dramatique au début de anarchie de Juillet (1830-1836)
t. 3, p. 1587.

3 Voir aussi G. DUCREY, "Comment échapper au rés@rhé
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II L'espace du ballet se féminise

L'opposition — a la fois thématique et stylistiguentre le ballet "a I'ancienne”
encore proche du ballet d'action et le ballet rarmgar, moderne, se marque par le
passage d'un univers qui n'était pas particuliénénpercu comme genré, ou les
danseurs avaient toute légitimité et dominaient méiens I'échelle des mérites, a un

univers symboliqguement féminisé ou ils n‘auronspéur place.

1 Un univers d'altérité et de dualités

Le ballet au XIX siécle apparait comme un art héritier de l'ancégime et
d'une tradition francaise, un art hors du tempguezique sorte, encore plus €loigné du
quotidien que les féeries distribuées sur les bauntks, dont la réception demeurait
trés populaire. LiDansomanié (1800) avait été le seul ouvrage & succés basénsur
situation contemporaine. A I'époque romantiqueytEs convergent pour affirmer que
le monde du ballet doit échapper a la réalité etationnel. Alors que I'opéra met en
scene des possibles, "pour qu'un ballet ait qugdqoieabilité, il est nécessaire que tout
soit impossible. Plus l'action sera fabuleuse, pgspersonnages seront chimériques,
moins la vraisemblance sera chogdgekplique Théophile Gautier. Dans une société
en voie d'industrialisation, ou le sens des réglig travail et la rentabilité deviennent
des valeurs dominantes, cet univers merveilleukgéghbappait — semblait échapper —
au matérialisme ambiant et au naturalisme sergérdgns le féminin.

Méme l'antique, trop familier, trop usé par plussesiécles de ballets, trop
peuplé de dieux et de héros, ne fait plus recEtteson esprit, qui convenait au pouvoir
royal centralisé de I'Ancien régime ne seéduit pltises ballets mythologiques et
héroiques ont complétement disparu de I'Acadényi@leade musique" lit-on en 1831
dansla Revue musicafe"Le Moyen Age et les temps modernes ouvrent remarit
une mine de sujets longtemps dédaignés. Nous maiplas le ton élevé ; la taille des
héros nous parait trop gigantesque [*..J'es héros font place & des héroines —
I'hnéroisme en moins — et a leurs amours. Ainsiroe je l'ai étudié ailleurs, alors que

le mythe de Prométhée est trés présent dans UaXId® siécle, il est absent du

! Ballet-pantomime en 2 actes créé le 14 juin 180@péra. Chorégraphie : Pierre Gardel ; musique
Etienne Nicolas Méhul
2T. GAUTIER, La Presse11 juillet 1837.
jLa Revue musical@3 juillet 1831, tome 11, p. 198.
Ibid.
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domaine chorégraphique : il était tout aussi impblesde créer un ballet avec le viril
Prométhée d’Eschyle pour héros, que de féminisemyiine en créant une Prométhéa
héroique et démiurge, ou encore de mettre le Pleiaéhoderne de Marie Shelley,
Frankenstein, et sa hideuse créature sur une sednallet, réservée a la beduté
L'intrigue des ballets romantiques est toujoursiésitdans un "ailleurs"”, un
monde d'altérité plus fantasmé que réel et éloigné, fois géographiquement (pays
nordiques et gothiques d'Europe du Nord ou Allersadturope centrale, Moyen ou
Extréme Orient, iles lointaines ...) et socialemenitage de paysans, de pécheurs, ou

harem) ; un monde hors du temps. A propo6&idelle Théophile Gautier écrit :
[...] pour plus de liberté, l'action se passe dans contrée vague en Silésie, en Thuringe ou
méme un de cegorts de mer de Bohénmpi'affectionnait Shakespeare, il suffit que ce aak
dela du Rhin, dans quelque coin mystérieux de diAligne. N'en demandez pas plus a la
géographie du ballet, qui ne saurait préciser un de ville ou de pays avec le geste, qui est sa

seule parofe

Par une mise en abime, la structure méme du baleantique repose bien
souvent sur l'opposition de deux univers : un mosdgposée quotidien, diurne, du

premier acte et I'"autre" monde, celui de "l'ablanc" qui constitue la grande
innovation romantique, monde surnaturel et domiaélgs femmes. Tous les ballets
romantiques sont loin de correspondre a ce schéma#g c'est lui qui a marqué
'époque et est devenu significatif. La structureeld est demeurée pour
I'historiographie la forme romantique (puis "clags", lorsqu'il est question de "danse
classique”) par excellence, et la seule reténues grands ballets ayant survécu et
ceux qui se situent dans la tradition romantique sonstruits sur cette oppositidoa(
Sylphide Gisellg La BayadérelLe Lac des cygndseaucoup plus tard ...). L'impact de
la structure duelle, indépendamment du fait quielé finalement pas été si répandue
que l'histoire le laisse a penser, suffit & dénssriimportance du sens qu'elle revét.
L'acte blanc se situe dans une nature idéaliséeét; tlairiere, lac, océan ... —
gue certaines analyses n‘ont pas manqué de rapgortenconscient, un ailleurs
nocturne, attirant et dangereux, des lieux et elep$ féminisés, ou dansent au clair de
lune des esprits féminins ou leurs fantdmes, sgigiwilis, ondines, ... Les danseuses

y étaient les seules figures actives, les rélescalims demeurant davantage réactifs

1 Voir H. MARQUIE, "Prométhée est-il un héros dartsaiContraintes et expressions du mythe dans la
danse".

2T. GAUTIER, La Presse5 juillet 1841.

% 1ly a sans doute en réalité davantage de baletromantiques que de ballets romantiques répondan
a cette structure.
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gu'actifs dans ces passages ; ainsi, ce sont les qui, au sens propre, menent la
danse au second acte @Géselle entrainant malgré eux Hilarion et Albert versrleu
perte.

Féerie et exotisme se mélent souvent. Sous la ptienEhéophile Gautier, la
forét du second acte d&iselleressemble peu aux paysages d'Allemagne qu'il @itoqu
pourtant dans I'extrait précédent. Elle évoque ntmge les foréts ou les serres
tropicales, ou encore des boudoirs orientaux, &atte sensations visuelles, tactiles et

olfactives envodltantes, de présences fémininesiskes et vénéneuses :

Le théatre représente une forét sur le bord d'angét de grands arbres péles, dont les pieds
baignent dans I'herbe et dans les joncs ; le né@mugbanouit ses larges feuilles a la surface de
I'eau dormante que la lune argente ¢a et la dhafeée de paillettes blanches. Les roseaux aux
fourreaux de velours brun frissonnent et palpitents la respiration intermittente de la nuit. Les
fleurs s'entrouvrent languissamment et répandeipianfum vertigineux comme ces larges fleurs
de Java qui rendent fou celui qui les respirengesais quel air brdlant et voluptueux circule dans
cette obscurité humide et touffue : au pied d'uiesaouchée et perdue sous les fleurs repose la
pauvre Giselle ; & la croix de marbre blanc quignd sa tombe est suspendu, encore tout frais,

le diadéme de pampres dont on l'avait couronnédétd des vendandes

On n'est pas loin des serres moites qui abondastlddittérature fin-de-siécle.

L'Orient est a la mode, un Orient aux contours eagpuisqu'il peut s'agir de
I'Espagne sous domination mauke Révolte au sérgill833), de la Chind_é Chatte
métamorphosée en femmi837), de I'EgypteLé Péri 1843), ou d'une contrée
lointaine quelconque, a condition qu'elle soit péapde femmes sensuelles aux
pouvoirs mystérieux.

On a beaucoup écrit sur l'acte blanc, y voyantomifassignation des femmes
a une éternelle virginité et a la stérflitéextension d'un imaginaire chrétien, ou encore
la résurgence du courant royaliste. Je restersipingdente quant a ces interprétations.
La fascination pour les scénes "en blanc", qui s&pdargement le cadre du ballet
romantique, ne releve pas uniquement d'un imagineimrétien, marial, royaliste,
sexiste... colonialiste, ni d'une obsession de lginvité des femmes. Dans toute
I'Europe, mais aussi en Asie ou en Afrique, onweodes légendes autour de fantdmes
blancs, en général féminins, qui hantent de nust lgeux isolés. Le blanc est tres

souvent la couleur de la mort, c'était aussi laleagudu deuil pour les reines de

! T. GAUTIER, Lettre & Heinrich Heinéa Presse5 juillet 1841.

Telle est la position de Virginie Valentin dans tb&se, qui ne me semble pas tenir compte de
l'ensemble du contexte culturel, et participer @'wonception présupposant une femme victime, et
faisant de la danse "académique" en général, réomsent et toujours, un instrument d'oppression.
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Francé. La résurgence au XPde tout un imaginaire gothique et de légendeeselt
s'accompagne d'une floraison de figures féminiréges de blanc, souvent inspirées
par les brouillards et brumes des pays du norchcEiegs mortes ou dames blanches,
loin d'étre de pures vierges, sont souvent lascategxpertes en tentations, telle
'abbesse Héléne du ballet des nonnesRdbert le diable Le "romantisme noir",
comme l'appelle Mario Praz, affectionne tout patiewement les atmosphéres
lugubres, et la paleur des femmes y est davantgge de débauche, de perversion et
de menace pour les hommes que dinnocer@ertes, l'imaginaire romantique de la
femme pure rejoint l'imaginaire chrétien, mais &dgon dont les divinités paiennes
bretonnes ont pris les traits des saintes chra@gnhs'agit surtout d'une communauté
de godts dans les représentations ; le balletenhdgraphie chrétienne ont partagé les
mémes références pour séduire leurs publicsPdeamiere communioKv. 1851), du
peintre Anne-Francois-Louis Janmot, pourrait taussa bien représenter le corps de
ballet, en voiles blancs, de dos. Mais les balletsvéhiculent guére de message
chrétien. Le livret dd.a Sylphidene contient aucune des connotations religieuses du
conte de Charles Nodier. Les — rares — réféereneligiauses (la croix dé&iselle
servent plutot d'épice au fantastique et donnarg gé relief & la mise en scene de la
séduction et des dangers de perdition, commestiula précédente description de
Gautier. LeBallet des nonneavait inauguré (en un temps anticlérical ou lasoen
était levée) de facon exemplaire ce jeu ambigu.

De plus, si la Restauration avait effectivement imislanc a I'honneur, comme
couleur de la royauté, des éléments tout a faitreds étaient entrés pour une bonne
part dans I'évolution des godts du public au tleédtine passion pour le blanc et les
teintes pastel s'était déja manifestée apres laolR@Bwn avec l'apparition et le
développement de lindustrie des mousselines, glmine au XX siéclé. Les
costumes des sylphides de 1832 n'étaient d'ailfmsdlancs, mais bleu péle. Surtout,
le ballet était un art avant tout visuel, renouvelr les nouvelles technologies
d'éclairage, le gaz, puis I'électricité : d'un pale vue purement scénique, lI'usage de
matieres blanches ou claires permet des effetsrdéite sophistiqués, qu'aucune autre
couleur n'autoriserait.

L'univers type du ballet romantique est donc awant un univers étrange,

! La légende voulant qu'une "dame blanche" annanceokt des rois de France s'était répandue apres la
Révolution.

2 M. PRAZ,La Chair, la mort le diable dans la littérature iX° siécle — Le Romantisme noir

3 Voir J. CHAZUN-BENNAHUM, "Women of Faint Heart arteel Toes".
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d'altérité, a la fois attirant et dangereux, otalilier ouvre sur des espaces inconnus
dans lesquels le (seul) héros masculin se peest ibonstruit sur des oppositions. Les
créatures féminines y sont prédominantes et possddeguemment des pouvoirs

surnaturels ; elles tendent aussi a se dédoubleowples de figures complémentaires,
bénéfique et maléfique, humaine et féerique : Edfida sylphide, Giselle et Myrtha,

... ou a se déemultiplier (sylphides, naiades, wili§, Tous ces éléments concourent a
placer le ballet en général dans une sphere syquastient féminisée, ce qui n'était le

cas d'aucune autre forme scénique, principalemeehopiéera ou du théatre.

2. L'empreinte du "féminin" dans la danse

La structure duelle du ballet était redoublée fmternance de la pantomime
narrative, qui intervient plus spécifiguement ddesmonde "réel" du livret, ou
trouvent aussi place les danses de divertissereérdiune danse plus abstraite qui

advient dans I' "autre" monde, celui de l'acte Blame danse plus spécifique des
créatures immatérielles et féminines. A cette docason I'a vu, le mouvement se

libérait en partie de la nécessité de signifierréicit dans un registre théatral, pour
entrer dans un registre d'expression sensible, daedogique étrangére a la réalité
matérielle. La sensation et I'expression singuléks® sentiments, féminisées, prenaient
le pas sur I'expression codifiée, la forme, la geenfince qui demeuraient dans un
registre percu comme potentiellement masculin.

La légereté était, des la Restauration, un critBexcellence de la danse,
toujours mis en avant par la critique. La plupags dmages de danseuses ou de
danseurs les montrent d'ailleurs comme suspendudgéwitation, avec des pieds
incroyablement disproportionnés, petits et effild§ant un minimum de contact avec
le sol. Or, au XIX siécle, la |égéreté féminise. L'usage des poirdas,limite la
surface au sol et accentue lillusion de vol seéadleurs réservé aux femmes. Il ne
semble pas y avoir eu de tentative masculine deldgper cette technique (bien que
celle-ci ait été a l'origine pratiquée par des hasmans les foires), comme si la chose
avait été, d'emblée, impensable ; pas plus quea aténmis en scene, en France, des
univers d'ondins et autres korrigans, quand lesegéet les amours de sexe male
abondaient dans les ballets du siécle précédeant. S@robinski releve que la Iégereté
a aussi féminisé l'acrobate auquel elle a confée aura androgyhe Cependant,

! J. STAROBINSKI Portrait de I'artiste en saltimbanqup. 44.
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l'acrobatie est demeurée un art populaire, oudeatr du corps vise avant tout la
performance, et la féminisation des saltimbanqwesn(ne de certains mimes) est
percue de facon positive, comme lacquisition d'westaine androgynie, tres
differemment de ce qui sera percu comme efféminécter le danseur, une perte de
masculinité.

La Iégéreté du corps s'accompagne en outre dgéacké& de caractére et de la
légereté de maeurs : la Iégereté est peu compatigle la dignité masculine sous la
monarchie de Juillet. Par contre, plus femmes e dutres, les danseuses sont

décrites comme minces, frivoles, écervelées, velagéemmes faciles.

C'est donc plus spécifiguement la danse romantiqojgposée a la pantomime
— qui va étre féminisée, sembler plus "naturelle emmes, d'autant qu'elle sera
dans ses débuts incarnée a la perfection par Mlagkoni, "aussi faible comme mime
quelle est parfaite comme dansedsé&e récit qui nous conte ce qui aurait été une

prise de pouvoir féminin ressemble a un conte ds fé

En ce temps-la, le sceptre de la danse était r@mxisnains, ou plutét aux jambes de MM. Paul
et Albert [...] Marie Taglioni parut et fit une réwtion dans le gouvernement de la pirouette,
mais une révolution qui s'accomplit avec douceur|paésistible pouvoir de la grace, de la
correction et de la beauté dans l'art. [...] Mariglitai détrona M. Albert et M. Paul, et donna
le jour & M. Perrot et & son école. Et si la damsesculine n'a pas plus de charme et plus
d'attraits méme aujourd'hui, c'est qu'il n'y a passylphide, ni de fée aux ailes magiques,
capables d'opérer un tel miracle et de faire qeetinose de supportable d'un danseur

En réalité, il y eut bien un "miracle”, mais en s@émverse ; un miracle d'ordre
idéologique, qui modifia la vision du public au pbde lui faire voir un monstre a la
place d'un danseur. Car tout autant que Marie dmiglie danseur Paul, a la fin de la
Restauration, et surtout Jules Perrot, possédaleritavis méme des détracteurs de la
danse masculine, toutes les qualités requises fpoervivre la nouvelle danse et la
nouvelle esthétique romantiquee Courrier des théatres'écrivait-il pas, en mars
1831 : "DansFlore et Zéphyreelle [Marie Taglioni] et Perrot viennent de réuss
brillamment. On a méme plus applaudi ce derni&stane remarque que nombre de

personnes ont faité.'Une histoire mixte du ballet romantique eut étésitde, si la

1 "Un danseur exécutant autre chose que des paaraetére ou de la pantomime nous a toujours paru
une espéce de monstre", écrit Théophile Galt@Rresse2 mars 1840.

2 La Revue musicald 828, tome 3, p. 567.

3 A., Le Constitutionnel27 juillet 1840.

* Le Courrier des théatred6 mars 1831.
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pression des représentations collectives concerlgargenre et la répartition des
sphéres sexuées ainsi que la nouvelle conceptideau en art, n‘avait pas été si forte
a partir de la monarchie de Juillet. En 1856, lerégraphe Saint-Léon affirmera que
ce sont les danseuses, et surtout Marie Taglianiogt créé un nouveau "gente"
c'est-a-dire la nouvelle esthétiqgue du ballet rdigam, "le danseur n'ayant pas su se
tracer un nouveau sillon selon le go(t de I'époguBlais les danseuses — dont
d'ailleurs la marge décisionnaire et de créatigtgét restreinte — n'ont pas réellement
impulsé la nouvelle esthétique ; elles lui ont perae s'incarner conformément aux
représentations sociales qui se mettaient en pEtcees mémes représentations ont

d'emblée disqualifié les danseurs.

Le mouvement qui opéere aux alentours de 1830 edileo les transformations
de la danse et les nouvelles thématiques vont féermite ballet aux yeux du public ;
simultanément et réciproquement, le golt du pytdier un univers féminisé impose
au ballet une esthétique aux contours percus cofémimins ; I'un entrainant l'autre.
Si l'esthétique du ballet romantique semble Iégtisymboliquement la féminisation
de la danse et justifier I'exclusion progressives danseurs comme conséquence
logique, elle n'explique cependant pas les raigmofondes de ces phénomeénes, qui
résultent d'une évolution des mentalités marquééepanutations culturelles propres a

la société de la monarchie de Juillet.

1 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la danspp. 15-17.
2 bid., p. 17.
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III Discours et représentations :

Des "aériens" aux "affreuses danseuses du sexe masculin"1

1. La fin d'un régne : les danseurs avant 1831

Jusqu'a la période préromantique, le ballet estngéisiement un domaine
masculin, et son histoire a retenu peu de figuéssirfines, a quelques exceptions
prés: Marie Sallé (vers 1707-1756), La Camargol@i¥770), Marie-Madeleine
Guimard (1743-1816), sont les premiéres a devemsr danseuses mythiques, et a
donner de I'éclat & une danse féminine souvent ltanbre de la danse masculine. Et
en 1770, Noverre notait, avec inquiétude déja eflque exces, un processus de

féminisation de la danse a I'Opéra :

Au reste, la danse alors [en 1740] offrait bienspdie talents en hommes qu’en femmes. C’est
tout le contraire aujourd’hui. Le beau sexe I'entpgril triomphe, il lutte de force, de vigueur et
de talent avec les hommes ; et les femmes met@n$ th balance du jugement un poids

considérable en leur favéur

Il restait pourtant encore de grandes heures ansedas en 1770, on était
encore loin de la consécration des danseuses adtefixation féminine de la danse
qui entrainerait son incompatibilité avec la "natumasculine. Cette révolution,
résultat d'une maturation souterraine durant ldRiesation, se manifesta soudainement
avec le ballet romantique dans les premieres andéeta monarchie de Juillet,
entamant un processus qui devait durer jusqula @ufsiecle et au-dela.

Jusque la, le regard porté sur le ballet était entres lié aux pratiques sociales
dans les bals. Sous le Consulat, le Premier Enapil® Restauration, la danse est une
activité de premiére importance pour les hommesdade ; on danse dans les salons,
et on se rend a I'Opéra pour copier les pas dezederauxquels on fait un triomphe,
afin de les reproduire. Notons que dans les bditiqauet dans les milieux populaires,
la danse masculine prédomine aussi au début di 3iB¢le ; ce seront d'abord des
hommes qui brilleront et feront scandale dans lahah qui deviendra le french
cancan.

Du coté de la danse scénique, les grands dansanirsles véritables stars. En

1J. JANIN, Le Journal des débat& mars 1840.

2 J.-G. NOVERRE, "Les principaux sujets de la datled'Opéra depuis 1740Lettres sur la danse
p. 291.

* Voir F. GASNAULT, Guinguettes et lorettes — Bals publics et danséako@ Paris entre 1830 et
187Q
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1806, Joseph BerchotipublieLa Danseou La Guerre des dieux de l'opérapoéme
qui raconte la rivalité entre Auguste Vestris (1-4@832) et Louis-Antoine Duport
(1783-1853) ; I'ouvrage sera reedité en 1808. Amghrestris, fils du grand Gaétan
Vestris, fut surnommé comme son pere "dieu de ts@la(le Diou de la Dansg[sic]
pour les commentated)s sa virtuosité éblouissait le public, et son ndemeurera la
référence absolue, symbole aussi d'un temps dlercel pour les danseurs. Il forma
de nombreux danseurs de la génération suivantef doles Perrot. Sous la
Restauration, les danseurs s'inscrivent encore desigiliations ou ces grands noms

figurent en bonne place :
Le jeune Montessu qui a déja débuté deux fois pgoas de deux darhs Caravane a mérité
des encouragements ; il a de la grace, de la li€genee figure agréable. Cet éleve fait honneur a

M. Gardel son maitre et promet un bon danseuruedl'‘Académie Royale de Musidue

Il'y a vingt-cinq ou trente ans M. Deshayes étsiihon le plus vigoureux, du moins le plus
agréable danseur de I'Académie royale de Musiqestrlé, alors dans la force de son talent,
régnait en maitre sur la scéne de Terpsichorétait le roi de cette cour brillante ; Deshayes
tenait la place de premier ministre et de favorlaldéesse ; ce fut lui qui traca les premiers pas
de Zéphire dans le beau ballet Bgyché Un rble exigeait-il de la grace, de ta légerel,la
souplesse, il était confié a Deshayes. Deshaydsdefaul de son temps ; Paul est le Deshayes

du nétré.
En 1820, dans soiiraité élémentaire, théorique et pratigue de l'dd la

danse le célebre maitre de ballet et chorégraphe (Bldsis s'adresse exclusivement
aux hommes. Il fait de nombreuses références arps cnasculins antiques incarnant
le beau, ainsi qu'a Michel-Ange. Les planches ljustrent I'ouvrage, exécutées par le
peintre Casartelli d'apreés les positions de Blasisnéme, ne représentent que des
corps d'lhomme, a lI'exception de la quatorziememstiére qui figure des couples et un
groupe dansants. En 1830 Manuel complet de la dansli méme auteur s'adressera
toujours prioritairement aux danseurs, méme s'inttnane les danseuses et les

spécificités de leur technique

! Joseph Berchoux (1760-1839), avocat et écrivainedr de satires et de poémes didactiques.

2J. BERCHOUX La Danse ou la guerre des dieux de l'opd?aris, J. Giguet et Michaud, 1808.

% Dans son traité de 1820, Blasis précise qu'iésere toujours & Auguste Vestris, "ce danseur que s
pére, qui ne connaissait dans I'Europe que tr@ady hommes, Lui, Frédéric et Voltaire, appelait le
Dieu de la danse." C. BLASISraité de I'art de la danse. 132 (note 6).

* Le Journal des débat48 juin 1817.

® C. [Castil-Blaze] e Journal des débat82 octobre 1824.

® Bien que Carlo Blasis ait été italien, les deuxrages furent publiés en francais, et demeurérent
longtemps des ouvrages de référence pour la dearsgafse.
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Depuis Noverre en 1760et jusqu'en 1831, il existait trois genres deseaet
trois types d'emplois pour les danseurs et les almes, dont ils ne pouvaient en
principe pas sortir: le style noble, le plus pggstix, correspondant a un genre
sérieux, grave, des qualités techniques académidassnterprétes de taille élevée et
élégant$; Gaétan Vestris avait été, selon Noverre, le reoparfait du danseur noble.
Le style de caractére correspondait a des rolegesb@omiques ou acrobatiques, des
interprétes de petite taille, robustes, particeheent doués pour la pantomime. Enfin,
le demi-caractére, "un mélange des différents getleela dansé!'selon Carlo Blasis,
moins prestigieux que le genre noble, exigeait plos grande étendue de qualités
d'interprétation tant dans la danse que dans ltopame : "Le sujet qui s'y destine
peut se permettre l'exécution de tous les tempsiods les pas que lart nous
apprend®; il prit de plus en plus diimportance dans laique préromantique. Le
grand Auguste Vestris appartenait a cette derrgatégorie. La répartition en trois
genres, homologue aux emplois de théatre, avait pgantage de multiplier les
premiers sujets et de valoriser les compétenceis, poar inconvénient de figer roles
et styles des interprétes. Castil-Blaze y voyail8h6 un moyen commode de pallier

la difficulté a saisir les impressions fugitivestges par les danseurs :
A l'égard de la danse, il n'y a qu'une seule chesgossible, c'est d'assigner le genre particalier
l'artiste, et d'établir avec justesse et avec édaidegré de perfection auquel il est parvenu. On
entendra facilement la distinction du genre nobléuegenre gracieux ; on dira bien : tel danseur
excellait dans les caractéres relevés, tel autns & grotesques ; Dauberval avait de la dignité ;
Mlle Sallé, dans sa course |égére et rapide, atreaiersé un champ d'épis sans en effleurer les
tétes de lI'empreinte de ses pas ; le supPibe de la Danseavait dans sa démarche la noble
fierté qui convenait au rival de Frédéric et de telob. Mais essayez d'aller plus foin, et
d'indiquer des nuances, l'on ne vous comprendra ;pla pensée du danseur est, si jose

m'exprimer ainsi, écrite sur la poussiére qui S¥nsBous ses pieds, et disparait aveC.elle

Sous la Restauration, les hommes continuent a ecaupe place importante,
voire prédominante, dans le ballet. La presse dansensemble déborde de louanges

pour les meilleurs d'entre eux, presque toujouds@vant les danseuses, et auxquels

! Dans sa neuviéme lettre sur la danse.

2 En 1820, Blasis écrit du danseur "sérieux" : "$ont, son maintien doivent étre élevés, élégants,
nobles et majestueux, sans affectation. Le sémstixe genre le plus difficile de la danse ; il deiche

un grand travail, et n'est véritablement appréaié gar les connaisseurs et les gens de go(lts."
C. BLASIS, Traité de l'art de la danse. 127.

% Ibid., p. 128.

* Ibid.

®C.Le Journal des débat81 ao(t 1816.
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elle donne souvent davantage de place. Ainsi, dar@itique dd-lore et Zéphyrde
14 décembre 1815, C. (Castil-Blaze) commence @lagk d'Albert (Zéphyre), auquel
il consacre 278 mots, avant de saluer le taleMademoiselle Gosselin I'ainée (Flore)
en 28 mots seulement, bien qu'il ait beaucoup appsdn interprétation.

Des danseurs peuvent encore étre cités en exeamyndgs danseuses :
Albert donnait a Mlle Furcisy I'exemple de bienréaet le public confirmait ses préceptes en

l'applaudissant selon I'usage qu'il adopte pouemles apparitions de ce classique dafseur

Une telle appréciation se trouverait difficilemaptés 1832.

Lorsque les chroniqueurs citent les meilleurs @sisle I'Académie royale, les
hommes demeurent nombreuxe Courrier des théatreplutdt conservateur en ce qui
concerne le ballet, mentionnera encore en 183hee-Miraculeux, Paul, Coulon,
Perrot, Frémolle, Leblond, Mme Noblet, Legalloiglia, Montessu, Taglioni, Buron,
etc., etc.?, soient autant de danseurs, nommés en priorigédguianseuses.

Les plus cités sont Albert (de son vrai nom Fras@escombe, 1787-1865), et
Paul (Antoine Paul, 1798-1871), davantage décarssdune dynamique d'émulation
qu'en compétition : "Albert et Paul ont fait assalet talents®; ils sont toujours
nommeés avant leurs partenaires féminines : "[...]élgereté de Paul, la vigueur
élégante d'Albert, les graces piquantes et la painte expressive de Mlle Noblet, la
vivacité sémillante et l'incroyable agilité de Mmntessu, tels sont les éléments du
succeés que le ballet a obtenu [2.JAlbert avait débuté en 1803 au théatre de laéGait
et fut engagé a I'Opéra de 1808 a 1831, comme diansble. Modele du danseur
classique, il personnifie la tradition, cette dansbéle et le ballet d'action qui seront

supplantés par le ballet romantique.
Albert, comme exécutant, ne mérite que des élogds Ja précision des pas, la souplesse du
corps, la vigueur des jarrets le placent au preraieg des artistes dansants de I'Académie Royale
de Musique. [...] Albert, Ferdinand et Montjoie ri@ront de graces, de Iégéreté, de précision et
de souplesse
"Il est presque inutile de parler de Paul, dortalent est si connu, et qui n'a pas
de rival® ; Paul débuta en province, & Lyon et Bordeauxptaa'étre engagé en 1820 a
I'Académie royale ou il restera jusqu'en 1831, cendanseur de demi-caractere. |l

n'‘apparait quasiment dans les critiques que sossrleom de "Paul l'aérien”. Il est

! Le Courrier des théatred5 janvier 1825.

% Le Courrier des théatreg0 février 1831.

3 C. F. (sans doute FETIS)a Revue musical@ome 2, 1827 p. 215.
4 C.,Le Journal des débat$ juin 1826.

®C.,Le Journal des débats juin 1818.

® Le Courrier des théatred3 février 1831.
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décrit comme un virtuosemais aussi comme un danseur "romantique”, eadarf

dont certains critiques saluent ses performandsselantrevoir un tournant dans les
golts en matiére de danse aux alentours des ah&2@s a la prouesse technique, on
commence a préférer une exécution qui associegleeur technique a une qualité

d'interprétation plus harmonieuse.
Paul est un danseur romantique ; mais je ne vaistp la nécessité d'exiger qu'on fasse

classiquement des entrechats, des ronds de jardes pirouettés

Paul est redevenu lui-méme : il est maintenantiguacet souple, hardi, et souvent régulier ; il a
méme modéré l'impétuosité de ses pirouettes ; stlasaujourd’hui plus élégantes ; ce n'est plus

un tourbillon qu'on ne peut regarder sans étreugblo

"Paul I'aérien” est le prototype du danseur rongaeti avant méme la naissance
du ballet romantique dans sa pleine expressioanmionce un renouveau, mais sera
supplanté dans cette esthétique par sa parteN&ree Taglioni.

Durant la méme période, d'autres danseurs forhitation du public, comme
Antoine Coulon (1796-1849) — "Coulon, dont le talesuche si prés a la perfection.
Cet admirable danseur est un des plus rares origmiemotre Opérd.™-, ou encore
Montjoie, Bournonville, Daumont, Baron, ... Hors d®©péra, Charles-Francois
Mazurier (1798-1828) occupe une place particuljiet@nseur et acrobate, il tiomphe a
partir de 1823 au théatre de la Porte Saint-Matoiut particulierement darlckoou
le Singe du Brési| créé le 16 mars 1825, dont le succés fut immenserance (plus
de 200 représentations) et sur les plus grandeesacBEurope. |l faisait rire les salles
au premier acte, et les faisait pleurer sur sa moitecond. Par son talent de mime et
d'acrobate, plus que de danseur "classique"” oudintique” comme Albert et Paul, et
malgré la brieveté de sa carriére (il meurt a &emts), il reste une référence bien apres
1830 ; Théophile Gautier lui rend hommage encord &8¢, tout comme Alphonse

Leveaux dans les années 1880 :

Vers 1825 les ballets faisaient partie du répestdie la Porte Saint-Martin qui fit de grosses

recettes ave®olichinelle Vampire Mazurier y était étonnant ; mais il I'était biplus encore

1'S. JACQ-MIOCHE, "La virtuosité dans le ballet fcais romantique : des faits & une morale sociale du
corps”, pp. 100-102.

2 Evariste D.Le Constitutionnel20 juillet 1820.

% Le Courrier des théatred5 mai 1825.

* Le Courrier des théatred 7 mai 1825.

® Piéce en 2 actes, créée le 16 mars 1825 au thtsalaePorte Saint-Martin, texte : d'Edmond Rocttefo
et Gabriel Lurieu; chorégraphie : Frédéric-AuguBiache ; musique : Alexandre Piccini; décor :
Pierre Ciceri.

® "Mazurier était adorable", T. GAUTIERA Presse6 juin 1838.
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dansJockq oule Singe du Brésildrame en 2 actes de Merle et Rocheftistkoeut deux cents
représentations de suite et fit courir tout PaCs.fut une fureur. Les modes s'en emparérent et
tout fut mis a la Jocko : les robes, les chapebasxcoiffures. L'agonie du singe mourant sur la
scene faisait pleurer toute la salle. Mazurierar@stu de temps au théétre et ne cessa d'y adtirer |

foule. Talma, dit-on, I'admirait, comme mifme

Sous la Restauration, les qualités les plus sounesés en avant pour les

danseurs sont la légereté, la souplesse, la gfélEgance, auxquelles s'ajoutent la
noblesse, la "vigueur du jarret" et, si possiblee digure agréable. Le danseur doit

conjuguer I'élégance du genre noble d'autrefoigjrtaosité de la danse que Blasis

qualifiait de "moderne”, et les qualités d'une @agsi tend a devenir romantique. Un

certain Lachouque de Bordeaux se voit reprochei ags manques :

Ce danseur a de la taille et de la lIégereté ; ihaianque souvent de noblesse dans ses poses, et
le buste est rarement en harmonie avec le resterghs. Il est trés inférieur a Albert pour la force
des jarrets, a Paul pour le moelleux des mouvemanoulon méme pour la précision et le
mérite de I'ensemble [.2]

Le principal critere d'excellence est incontestaglet la légereté, qui se

marque a la fois dans le fait d'effleurer le sel,vbler, mais aussi dans la vigueur des

sauts, conformément a I'évolution du style et deetdnique que nous avons vue au

chapitre précédent, qui tend a générer des coifisagersent l'espace et s'élevent :

C'est Albert qui joue Zéphyre ; et nul autre dansalest plus digne que lui de représenter ce
dieu que les poetes peignent doué de tous lebuatirde la jeunesse et de la beauté glissant a

travers les plaines du ciel avec une grace etégerété aériennés

Coulon, déja si excellent danseur, [...] a dansé d&pseuve villageoisavec une légéreté si
aisée qu'on pouvait étre tenté de croire qu'iétait permis de s'envoler. Coulon, tout a fait dans

le principe d'Albert, est en ce moment le premasofi de la cour de Therpsichore [8ic]

Le bon danseur doit étre également bon mime, mais da hiérarchie des

talents, la danse I'emporte.

Durant cette période, malgré une présence et surtailégitimité masculines

toujours fortes, les danseuses s'imposent de pluples, avec des personnalités
comme Emilia Bigottini (1784-1858), Lise Noblet Qu81852), Pauline Montessu

! A. LEVEAUX, Nos théatres, de 1800 a 1880p. 179.

2 C. [Castil-Blaze] e Journal des débatg octobre 1818.
% Le Journal des débat44 décembre 1815.

4 St —A.,La Lorgnette 8 novembre 1825.
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(1805-1877) et d'autrésLeur technique a considérablement évolué, orvi'aau
chapitre précédent ; elles parcourent l'espaces skhutent, elles deviennent virtuoses.
Elles sont louées pour leur technique de danses pwit-étre encore davantage pour
leurs qualités d'expression et de mime. Mademeidgiljjottini, la créatrice délina,

fait l'unanimité : "Le public verra toujours avelaigir un spectacle ou I'on donnera a
Mlle Bigottini I'occasion de développer le talentnitable d'imitation qui en fait la
premiére comédienne de la capitdledusqu'a l'arrivée de Marie Taglioni, une
danseuse doit avant tout exceller dans la pantomiililes Legallois et Noblet se
sont partagé la succession de Mille Bigottini; eetgge qui excite une heureuse
rivalité, plait au public, qui jouit tour & tour glieéalents divers de deux pantomimes

appelées a recueillir en entier I'héritage de dmwvanciére®

Pour qualifier la danse de l'un et l'autre sexe;ridque emploie les mémes
critéeres et adjectifs ; ce qui laisse entendre lgaequalités requises convergent dans
cette bréve période, du moins sous la plume desnemtateurs. Un professionnel
comme Carlo Blasis n'approuve cependant pas cettiision et, dans son traité de
1820 comme dans celui de 1830, souligne l'impodate différencier les techniques
et les styles:

L'homme doit avoir une maniére de danser qui diffde celle de la femme ; les temps de
vigueur, de force, et I'exécution hardie, majesteedu premier, ne siéraient point a la seconde,
qui ne doit plaire et briller, que par des mouversgmacieux et souples, par de jolis pas terre-a-

terre, et par une décente volupté dans ses agtitude
Blasis ne semble toutefois pas effrayé par lesrpsotgchniques des danseuses,
pourtant importants ; c'est la féminisation dessdans qu'il redoute : "Je connais un
maitre qui jouit a Paris d'une grande réputatiorgue a le défaut de faire danser les
hommes de la méme maniére que dansent les femessrtd que tous ses éléves sont

maniérés et affectent une sorte de grace qui @jgeahose de répugnahtécrit-il en

! Voir S. JACQ-MIOCHE, "Danseurs et ballerines darngenése parisienne du ballet romantique
(1820-1832)".

2C.,Le Journal des débats juin 1818.

% Le Courrier des théatre0 janvier 1825.

* A l'école de danse de I'Opéra, depuis 1780, lelsniques de danse étaient spécialisées ; filles et
garcons suivaient des cours séparés et ne sevagatiqu'aux répétitions.

®> C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de l@etla dansgp. 101.

® Ibid., note 1 p. 101-102.
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1820 ; dix ans plus tard, il reprendra presque puoatr mot cette phraseAffectés,

maniérés, répugnants, sont a peu de chose préeriess que I'on rencontrera dans la
presse apres 1831, pour qualifier les danseursaltlt bmais ils n'apparaissent jamais
dans la critique sous la Restauration. Et malgrgératif de séparer les styles féminin
et masculin, le danseur idéal pour Blasis en 183@eailire toujours doué de qualités
qui, par la suite, seront de plus en plus dévotwesfemmes : un véritable danseur "se
dessine avec_sentimerdvec intelligence, avec gracet [...] donne de_l'amede

I'expressiora ses mouvements, a ses pas, de la souesse_délicate légereéésa

danse en générd.(C'est moi qui souligne). Nous y retrouvons le tggénéral du
public. Mais ce danseur modele apparait chez Blesimme différent des autres
hommes, et il cesse d'étre le modéle qu'il reptagesous I'Ancien Régime ; il ne se
livre plus par exemple aux exercices pratiquésefnir par les danseurs/courtisans,
qui sont aussi les activités de 'nomme du morilescrime, I'équitation, la course,

etc. sont des exercices contraires au dangeur."

Une étude plus poussée concernant le statut syguigoties danseurs (et des
danseuses) sous la Restauration demeure a faseddreseurs jouissent encore d'un
prestige certain, hérité de la tradition du ballet.critique se montre indulgente devant
leurs exigences, comme devant celles des chantturgffecte pas le mépris qui sera
récurrent a partir de la monarchie de Juillet. Aurnant du XIX siécle, les grands
danseurs comme les Vestris, péere et fils, ou Dupmit eu des caprices et des
exigences de stdtsCes excés sont soulignés, mais néanmoins enmérés sous la
Restauration. Louis Duport était tout particulieesin célébre pour ses exigences
démesurées et le scandale suscité lorsqu'il rommiatéralement en 1808 son contrat
avec I'Opéra, apres avoir recu des propositiors ipkéressantes de Saint-Pétersbourg,
et s'enfuit clandestinement de Paris, déguisé mmte Le Journal des débatdu 20

janvier 1817 développe longuement une anecdotke slanseur, pour conclure :

1 "J'ai connu, & Paris, un maitre de grande réputatjui a le défaut d'apprendre & danser de la méme
maniére aux hommes et aux femmes ; ce qui donee éléves un certain air d'affectation peu agréable
aux yeux d'un homme de goQt." C. BLASManuel complet de la danse. 121 note 15.
z C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de ldetla dansep. 12.

Ibid., p. 98.
* Dans son Histoire de I'Opéra, Alphonse ROYER rotéDuport est, aprés Auguste Vestris, le plus
brillant des danseurs, mais il est aussi le plffcile des pensionnaires, comme le témoigne s@sido
des archives de I'Opéra. A chaque instant, il féeg indispositions pour ne pas faire son sergioel
prolonge ses congés sans consulter I'administratitistoire de I'Opérap. 118.
Voir encore J.-P. PASTORL'Homme et la danse — Le danseur du XVle au XX&desip. 50 et
suivantes
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On donnera un nouveau ballet de M. Taglioni inéital Modestie récompensé8i M. Duport
daigne assister a la premiere représentationuilrpdirer du programme d'utiles legcons et y faire
I'apprentissage d'une vertu qui est ordinairemelt¢ cles grands hommes et qui a ce titre devrait

étre la sienne

Malgré les hiérarchies de classes, la société dws@at, de 'Empire et des
débuts de la Restauration, était sans doute plglesa@ue celle de la monarchie de
Juillet, ou les changements politiques associésa aféminisation de la danse
entraineront une dégradation symbolique du stasitddnseurd.e Journal des débats

du 10 mars 1817 nous décrit ainsi une féte donaéarpdanseur de I'Opéra :

Nous ne pensons pas, d'apres cela, qu'il y aitdi@drne mal a parler d'une féte charmante qu'a
donné, il y a quelques jours, M. Deshayes, ancarseur de I'Opéra, qui doit a ses jambes une
fortune dont il fait le plus noble, usage. Cetsteti qui a un ton excellent, et un esprit fort
distingué, avait réuni chez lui une brillante assk®. Les rangs et les personnes s'y trouvaient
singulierement confondus : de trés grands seigndessétrangers, et des dames de la plus haute
distinction y étaient péle-méle avec tous les dasset toutes les danseuses de I'Opéra.

Il a régné dans cette féte un ton de politesse glathnterie, de grandeur et de magnificence, qui
a rappelé les beaux jours de l'urbanité franca@ette réunion rassemblait beaucoup de
personnes qui jadis eussent été fort surprise® demgver ensemble. Mais les uns veulent bien
descendre de la hauteur de leurs rangs, les aiflégent tant qu'ils peuvent au dessus de leur
condition, et tous se trouvent au méme niveau.t Qlastrait caractéristique de nos meceurs

nouvelled.

Une telle féte devient difficilement concevable sldan société de la monarchie
de Juillet.

2. Les danseurs apreés 1831

2.1 La révolution de 1831

La révolution de Juillet sera suivie d'une révaaotdans I'histoire du ballet et
dans les représentations collectives de la daesejahseuses et des danseurs. Il y a un
avant, celui de la danse au masculin ou mixte neapres, celui de la modernité qui
correspond au discrédit des danseurs et conddearalimination pour créer un art
exclusivement féminin. Le ballet romantique s'imgpesimpose des univers féminises,
réservés aux femmes : "je ne reconnais pas a umedmdroit de danser en pubfic"

écrit Jules Janin en 1832, et de facon plus défngn 1833 : "Un homme n'a pas le

1 X, Le Journal des débat80 janvier 1817.
2 Le Journal des débat40 mars 1817.
% J. JANIN,Le Journal des débat&7 juin 1832.
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droit de dansetf"

Nommeé directeur de I'Opéra en 1831, Véron sut penfent saisir les
tendances de son temps, l'attrait croissant poeiregthétique "féminisée" de la danse
et pour les danseuses. Signe du changement, am, fa répartition des interprétes en
trois types d'emploi (noble, demi-caractere etatara) fut supprimée, permettant une
économie de premiers sujets. Cette mesure entuaimgénurie de danseurs autrefois
considérés comme nobles, c'est-a-dire plus qualiiéur la danse que pour la

pantomime, comme le remarque un critique dedaue du théatren 1838 :

M. Duponchel devrait bien engager quelques danstwzsmpléter cette partie de son personnel,
qui est bien faible : Mazilier, Elie, Guerra, s@huitdt des mimes que des danseurs. Mabille et
Albert [fils] sont & peu prés les seuls pour darssr pas des nouveaux ballets que monte

I'administration.
Deés son arrivée, Véron programme une vague de tdépda retraite plus ou
moins anticipée des meilleurs danseurs. Au printer§81,Le Courrier des théatres
suit de pres les projets annoncés, ainsi que fé&ratits mouvements de protestation

qui en découlent :

Paul, ayant effectué les quinze ans de serviceugopdr les réglements, cesse d'appartenir au
théatre de I'Opéra. Il est possible que, par e silireste & Londres plus longtemps que nous ne

l'avions annoncé
Effectivement, Paul poursuivra une brillante caei& Londres.

Au nom de Paul, on dit qu'il faut ajouter ceux d&it, de Coulon et de Ferdinand, admis a la

retraite par la nouvelle direction de I'Opéra

Il est bruit d'un arrangement conclu entre Coulpla elirection de I'Opéra. Le résultat serait que
ce charmant danseur, qui devait se retirer danseguaois, nous resterait. Le public a donc été

consulté P

D'aprésL'Etat des appointements des artistes du baleetdécembre 1831, le
départ de Paul, Albert, Coulon et Ferdinand, cpord a celui de tous les premiers

sujets hommes, a l'exception de Montjoie, et aésmomie totale de 45 480 francs

1 3. JANIN,Le Journal des débat29 avril 1833.

2 A. de CHOISY FilsRevue du théatre, journal des auteurs, des artistefes gens du mondénnée
5, 1838, Volume 15, Numéro 14, p. 271.

3 Le Courrier des théatre®5 mars 1831.

4 Le Courrier des théatre®6 mars 1831.

® Le Courrier des théatre$ mai 1831.
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par an (le salaire de Montjoie étant de beaucoupdias élevé) A ces mesures visant
spécifiguement les danseurs, se sont ajoutéegfadition générale des conditions de
travail a I'Opéra et les mesures antisociales riz@& le nouveau directeur, qui
inciterent les danseurs a faire plutét carrierétaanger.

Véron remplace le maitre de ballet Jean-Pierre Aupae Jean Coralli, qui
restera dans cette fonction jusqu'en 1850 et chapégera de nombreux ballets
romantique§ Mais c'est surtout Filippo Taglioni qui, avec fille Marie Taglioni,

deviendra le chorégraphe le plus emblématique chantismé,

Les profonds changements culturels et sociaux lsom®narchie de Juillet sont
responsables de la féminisation de la danse, awedi$ des danseurs, de l'idéalisation
et la fétichisation des danseuses. Des facteursird'aifférent vont y concourir,
s'amplifiant mutuellement : facteurs esthétiqueslitipues et sociaux (I'ascension
d'une classe bourgeoise qui veut fonder de nowvelteurs et se défie tout autant de
I'ancienne aristocratie que du peuple), d'ordreosplsilosophiques (la fixation de la
différence des sexes et la naturalisation des ggrnteonomiques (la dégradation des
conditions de travail et de vie a I'Opéra).

Dés juin 1832, trois mois aprés la créational&ylphide on peut lire danke

Journal des débats propos de l'opéra-ballea Tentation:

Le ballet est charmant. Figurez-vous qu'il n'y & gies femmes et pas un homme pour faire
tache. Aprés un vaudeville bien chanté, je neaisde plus abominable dans le monde qu'un
danseur. Retenez bien ceci, sauf a subir les déveioents plus tardEn tout état de cause, je

ne reconnais pas & un homme le droit de danseubticp.

L'article n'est pas signé, mais le contenu et ye dranchent avec ceux de
Castil-Blaze, et sont incontestablement de JulemJgui lui succéda adournal des
débatsen 1832. Janin et, un peu plus tard, Gautier, rapgsent sur la scéne de la
critique théatrale. lls vont étre d'ardents défarselu ballet romantique et de sa
féminisation, proclamer vigoureusement l'incomphtigbde la danse scénique avec la

masculinité. Leurs propos, mieux connus et davanttgdieés que ceux des autres

! Bibliotheque Musée de I'Opéra. Arch. 19 1E€at des appointements des artistes du ballet. Déce
1831.

2 NotammentLa Tentation (1831), La Tempéte(1834), Le Diable boiteux(1836), La Chatte
métamorphosée en femifi837), les chorégraphies de groupdsikelle (1841),La Péri(1843), ...

% Avec leBallet des nonnede Robert le Diable(1831) ainsi que les ballets de nombreux opéras,
Sylphide(1832),Nathalie ou La Laitiere suisgd832),La Révolte au séra{[1833),Brézilia (1835),La
Fille du Danubg(1836), ...

* Le Journal des débat&7 juin 1832.
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chroniqueurs, ont fait conclure un peu rapidementura discrédit total jeté
soudainement sur des danseurs, et a leur dispar@iosi le public de la monarchie de
Juillet accueille triomphalement le ballet romangégse félicite de la féminisation du
corps de ballet et des themes nouveaux, porte dasedses aux nues, il demeure
encore sensible aux qualités de certains dansstucgux-ci sont loin d'avoir disparu,

comme nous allons le constater.

2.2 Les hommes qui persistent a danser

Les spécialistes de la danse, comme Albert, comind vanter la danse
masculine. En 1834, le maitre de ballet associ€léex sexes, avec un net avantage
aux hommes, dans ses éloges aux plus prestigigenpiiates : "[...] depuis que nous
avons vu le¥/estris lesGardel lesDuport, lesBlache lesNoblet lesLéon et surtout
I'inimitable Taglioni tirer cette profession de I'état de réprobatiorieotetenaient de
sots préjugés [...J" ou encore : "il suffit d'avoir vu danser Vestidyport, Taglioni
[...]"%; les seules danseuses citées ici sont Noblet)kisTaglioni (Marie).

A partir de 1831 et contrairement & ce que l'oreplst sous la Restauration,
la presse accorde moins de place aux danseursxqdamseuses, dont les noms
apparaissent souvent en premier ; la part de cotamnerqui leur est consacrée est
réduite, méme quand il s'agit d'éloges. Plus lgptepasse, et plus le réle du danseur
est minimisé et teinté de ridicule : "Carlotta Grst admirablement secondée par
Petipa, qui lui préte un appui sdr et intelligeet,qui, en outre, se fait justement
applaudir pour lui-méme comme danseur de premieitengt mime expressit” lit-on
dansle Ménestrelen 1843, aprés un long éloge de Carlotta Grisitalent de Petipa
est noté, mais comme un élément supplémentairejmuispensable au succes de la
piece. Pour Nérée Desarbres en 1864, le role dsedariconsiste simplement dans
I'abnégation qu'il doit faire de sa personnalitése vouant exclusivement au triomphe
de sa partenaire, dont I'élévation et la Iégéretéamnt souvent dues qu'a la vigueur de
ses bras™

Toutefois, il suffit de lire les comptes-rendusgus dans les années 1840, pour

se convaincre que le propos de Jules Janin, affirera 1834 que : "Depuis longtemps

! A. DECOMBE,L'Art de danser & la ville et & la cayp. 5.

2 |bid., p. 26.

% Le Ménestrel23 juillet 1843.

* N. DESARBRESDeux siécles a 'Opéra (1669-1868), chronique anéqde, artistique, excentrique,
pittoresque et galantep. 145-146.
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les hommes ne dansent plus guére a I'Opéra, oolaled hommes", est tout a fait
inexact, et releve davantage de l'incantation queathstat. Au début des années 1830,
on continue a se référer aux grands danseurspiilade précédente, comme Pdud.
Courrier des théatrespar exemple, hostile aux nouveautés romantiqaesrdglioni,

ne manque pas de rendre compte des succes du daristtanger, aprés sa mise a la
retraite de I'Opéra :

Paul, dont une longue habitude de la scéne, uraitrassidu et un zéle infatigable ont
perfectionné les étonnantes dispositions qu'il tavadntré a ses débuts, vient prouver a
I'Angleterre qu'il est toujours aussi léger, assaiple et aussi gracieux qu'il I'était quand iftvin
pour la premiére fois, il y a six ou sept ans, @ de plus, il a fait dimmenses progrés dans la

pantomimé.

Le nom de Paul est venu frapper notre oreille dandieu ou chaque retentissement signifie
guelque chose. Aurait-on su que le travail augadivse toujours notr@érienle rend peut-étre

plus que jamais digne de ce titrd ?

Une nouvelle génération de danseurs s'impose ausdia scéne de I'Opéra et
d'autres théatres. Méme les adversaires les phasregs du danseur reconnaitront les
talents de Jules Perrot, de Lucien Petipa, ou liArEaint-Léon, pour citer les plus
grands, et on n'est pas en peine de trouver dsantmas. Albert fils débute en 1835 ; |l
est salué comme le danseur de I'équilibre, dueijastieu”, entre le classicisme de la

danse noble du passé, et le romantisme moderne :

La Juivecontinue d'attirer la foule a I'Académie royalerdesique. Le fils du danseur Albert a
débuté depuis quelques jours a ce théatre, oteitlaun accueil trés favorable. Il a de la grace et

posséde a la fois le genre traditionnel et classitpison pére et celui de I'école modérne

Le nouvel Albert a dansé a coté de Mlle Fannynaets ne sommes que juste en affirmant qu'il
s'est montré digne de cette préférence, que nquallapons une faveur, si I'égalité (a part le
talent), ne régnait point sur les planches de f@p#&lbert est un danseur classico-romantique. I
unit la noblesse, I'élégance de l'ancienne écale,dié&sinvolture, au laisser-aller de la nouvelle.

On pourrait I'appeler un dansguste-milied.

On notera au passage que le chroniqueutird#pendantn’est pas un chaud

partisan de I'école romantique, dont il souligreedésinvolture” et le "laisser-aller”, la

1 3. JANIN,Le Journal des débatd0 mars 1834.
2 Le Courrier des théatre®8 février 1831.

3 Le Courrier des théatreS octobre 1831.

4 Le Ménestrel22 mars 1835.

® L'Indépendant19 mars 1835.
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ou d'autres souligneront le retour a un certaimnegtl'abandon de la rigidité et des
manieres apprétées. Les échos de Marseille, Lyamgddadux, témoignent que le
danseur n'a pas disparu des scénes de provinoelteibujours d'une image positive,

selon des criteres qui demeurent identiques a deua période précédente :

MARSEILLE — M. Ragaine, notre premier danseur, gent de faire ses débuts, a conquis du

premier bond I'admiration et la sympathie de sdulipy il est jeune et plein d'élasticité

Parmi ces danseurs, plusieurs sont recrutées aréQ@ieeParis.

Le danseur Carey, dont les débuts en 1834 a |I'Ga¢oat pour Jules Janin une
occasion de réaffirmer sa haine des danseurs, ilecde nombreux éloged.e
Constitutionnelpar la plume de Castil-Blaze, le salue ainsi :

Mlle Taglioni a dansé un pas avec Carey, jeunaiose dont les débuts ont été fort brillants ;

Carey, bien pris dans sa taille, est leste, gracieupromet un digne émule de Perrot qu'il a déja

remplacé plusieurs fois dans le fameux pagd@évolte'?

La Revue et Gazette musicale de Pagigque le "charme" et la "séduction"” du

danseur, et avance méme :
On sait que Carey est du trés petit nombre de demspii ont désarmé la critique moderne,
prévenue de cette idée qu'en général la danseédrdme convient pas aux hommes, ou plutot

que les hommes n'y conviennentas
Mais Carey, venu de Suede et dont la carriere teariger fut brillante,
notamment a Amsterdam, ne resta pas a I'Opérdajicfirait peu d'avenir.
Castil-Blaze fait partie des critiques qui contirarg a utiliser les mémes
critéeres pour décrire I'excellence des interprdssdeux sexes. En 1855, évoquamt
Révolte au sérai(1833) dans son histoire dé&cadémie impériale de musiqui
ecrit :
Figurez-vous Perrot et Mlle Taglioni bondissant amendes ballons, rasant la terre qu'ils
effleurent a peine, s'élancant dans l'air comme lmdkerins que la fantaisie du peintre a

représentés sur les murs de Pompéia, d'Herculaexiautant ce que l'art a de plus fort et de

plus difficile, avec autant d'agilité que de gface

On notera que le terme de ballerin (dérivé ddiéiaballerino) a trés peu été
employé, tandis que celui de ballerine, aujourddynionyme de danseuse académique,
désignait les danseuses solistes au®%I¥Xcle.

Les critiques concernant les danseurs mettent dosijen avant les qualités
appréciées a la fin de la Restauration : avant ltéldivation (qui conjoint Iégereté et

! L'Europe littéraire 26 juin 1833, p. 408.

2 XXX (Castil-Blaze)Le Constitutionnel5 mai 1834.

® Revue et Gazette musicale de PaBifuin 1836, volume 3, p. 193.
* CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 240.
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puissance), la grace, l'agilitd e Ménestrels'extasie devant "Saint-Léon, dont les
gracieux entrechats arrivent & une hauteur, siigiese qu'on serait tenté de croire a
une certaine attraction d'en haut. C'est la unigeodérien dont tout Paris voudra
vérifier la possibilité.* Tandis qué'Indépendantritique un pas dansé "médiocrement
par Mabille, le danseurorizontal”® ; c'est dire le peu d'élévation du danseur.

Jules Perrot (1810-1892) s'était formé au mimel'aceobatie avant d'étudier la
danse avec Vestris. Il fut engagé au théatre deaiée, puis a la Porte Saint-Matrtin,
avant d'entrer a I'Opéra en juin 1830. Lorsqu'eéBbl@éron refuse de lui accorder la
rémunération qu'il demande, Perrot quitte I'Opéalon des commentaires de
I'époque, son départ aurait aussi été di au faihdui préférait Mazilier pour créer les
réles principaux. Une telle préférence pose diaiflequestion, dans la mesure ou, de
l'avis général, le talent des deux hommes n'étst gpmparable, Perrot I'emportant
largement comme danseur et comme mime sur Madiliest probable encore que les
attaques constantes de certains critiques confedémseurs en général, et les
remarques déplaisantes sur son physique (sur kesgjye reviendrai), ont poussé
Perrot, comme d'autres, a gagner des capitalesaplugeillantes, comme Londres et
Saint-Pétersbourg, ou il fit une brillante carriéiee danseur et maitre de ballet. Il ne
revint a Paris que ponctuellement, mais il fit s¢iom en 1840 avec sa femme Carlotta
Grisi, dans l'opéra-balleZingaro au théatre de la Renaissance. Sans engagement
officiel, et sans que son nom soit mentionné, drégraphia une partie deiselle a
I'Opéra en 1841. Il devint finalement maitre ddeta I'Opéra a partir de 1861 et on
peut le voir danta Classe de M. Perrppeinte par Degas en 1874.

La prestation de Perrot dangingaro lui valu des éloges unanimes et
particulierement développés, plusieurs critiqugsatant, comme celui dea France

musicale son départ de I'Opéra :

Pour Perrot, il n'y a qu'une seule maniére de looarvenablement sa danse, c'est d'épeler le mot
de perfection. On se souvient, sans nul doutepoediges d'agilité et de souplesse qu'il réalisait,
il y a quelgues années a peine, a I'Académie raalmusique, a I'époque eu I'Académie royale
de musique professait encore quelqu'amour pouraleetb Eh bien! cette agilité et cette
souplesseZingaro nous les a rendues plus surprenantes, s'il estp@sOn pourrait écrire un
volume, et n'avoir cependant pas tout dit encorlgrsentreprenait d'analyser le talent de Perrot
car aucune qualité ne lui manque. Il s'enleve comneeplume, il exécute les difficultés les plus

incroyables avec une assurance quasi-fabuleusa,reéme temps il est simple, il ne contracte ni

! Le Ménestrel24 octobre 1847, année 14, n° 47.
2 'Indépendant20 juillet 1843.



202

ses jambes ni son visage, il ne fait pas le moiedfiert. Danser, pour lui, est aussi facile que
marcher est facile pour un autre. La pirouette 'etdechat a six sont pour lui de vrais
enfantillages, et il s'en acquitte sans jambe, pinsi dire ; sans préjudice de I'énergie et de la
vigueur, de la netteté d'exécution qu'il posséde aussi haut degré que qui que ce soit au
monde. Aussi n'y a-t-il qu'une voix a toutes legrésentations d&ingaro, pour se demander
comment un artiste de cette force n'est pointoenpagnie de sa femrhéntronisé a I'Opéra.

Je ne peux pas oublier d'ajouter que Perrot nesesfait applaudir, dar&ngaro, seulement
pour sa danse, mais encore pour sa pantomimeudligon role de muet avec une intelligence et
une finesse au-dessus de tout éloge. Sa physioraimés gestes ont secondé sa danse avec une
harmonie telle, que I'on ne savait, en le voyanittie jour, lequel il fallait le plus admirer en lu
de l'acteur ou du danseur. — Voila donc Perrotaqnouvelé glorieusement connaissance, apres
une absence trop longue, avec le public parisispéions, maintenant, que le théatre de la
Renaissance saura mieux le retenir parmi nous, gud'a su l'ancienne administration de
I'Académie royale de musique, et que nous aurcerstdii a constater la naissance heureuse de

quelque frére de Zingato
Cette longue citation montre que Perrot était ursdar virtuose et un excellent

pantomime, reconnu comme tel par le public, et dprela danse masculine avait un
public capable d'apprécier et de témoigner de zoellence.

Aprés Perrot, avant Saint-Léon, Lucien Petiparvint aussi a séduire les
critiques les plus hostiles aux danseurs, et notmimhéophile Gautier ou Gérard de
Nerval. Il "est le premier de nos danseurs dansalate danse", écrit ce dernier en
1845'. Lucien Petipa fut le chorégraphe Sacountaladont le livret avait été écrit par
Gautier, apres avoir été l'interpréete principatidax ballets du méme aute@iselleet
La Péri

Evoquant un pas ded.ady Henriette ou la Servante de Greenwich

L'Indépendanestime que :
Petipa le danse d'ailleurs avec une élasticité,guaee, une élévation qui donneraient du prix a
I'ceuvre chorégraphique la plus médiocre. Ajoutoms ge danseur ne se distingue pas moins
comme mime dans le role de Lyonnel, et qu'il josecainfiniment de talent les parties
dramatiques de ce réle

On note que la grace, I'élévation, la souplessgjlité, demeurent comme

auparavant des caractéristiques du bon dansewe; distingue encore pour certains

I s'agit de Carlotta Grisi, femme et éléve deréter

2J. CS.-ASLa France musical® mars 1840, année 3, n° 26, p. 105.

% Lucien Petipa (1815-1898) fut engagé a I'Opéral@89 et devint premier sujet jusqu'en 1862. II
réalisa quelques chorégraphies de ballet, 8asbuntalaen 1858. Il succéda comme maitre de ballet a
Joseph Mazilier en 1860. Il était le frére ainédvideius Petipa. Il fut renvoyé en 1868, aprés undast

de chasse dont il ne s'était pas remis.

*G. de NERVAL,La Presse18 ao(it 1845, (Euvres complétes, vol. 1, p. 991.

® B. DAVONS, L'Indépendant25 février 1844.
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critiques par I'élégance et la noblesse, qualigmedirant comme des vestiges de la
danse des "anciens temps", référence a la "dande"n@t que des journaux plus
conservateurs en matiere d'esthétique, corhlimelépendant vont avoir tendance a
privilégier : "Petipa si excellent et si éléganhsieur?, "Petipa, noble et élégaAtUne
gualité apparait, peut-étre a relier aux qualitéstestprétation sensibles exigées du
danseur romantique comme aux subtilités de la pante, l'intelligence : "Petipa a
aussi une grande part dans le succes de Gisedet; un danseur plein de go(t et
d'intelligence.?

Le troisieme grand nom de I'époque est Arthur Sadain (1821-1870), qui fit
ses débuts de danseur en 1835 et poursuivit ulankei carriére essentiellement a
I'étranger. Il succéda a Jules Perrot comme mdétrgallet des Théatres impériaux en
Russie a partir de 1860. De 1863 a 1870, la satamt trés courte en Russie, il se
partagea entre Saint-Pétersbourg et I'Opéra des,Paui il était maitre de ballet.
Théophile Gautier remarque, aprés sa prestation ldarFille de marbre en 1847 :
"Saint-Léon a surpris par la hardiesse nerveussadi#anse et la force avec laquelle il
s'enleve : il a su se faire applaudir, ce qui s ais€, dans un temps ou la danse
virile n'est pas en faveuf.Saint-Léon était également un violoniste de tal€omme
chorégraphe, il a créé plus de cent quarante ballebucieux de théorisation a
I'exemple des maitres de ballet des siecles prat®derédigeaDe I'état actuel de la
danse en 1853. Il inventa aussi un procédé de notatien ld danse, la
sténochorégraphie La reconstitution du “"pas de six" (pour cing darses et un
danseur) dé.a Vivandiére ballet chorégraphié par Saint-Léon avec FannyitGea
permis a Pierre Lacotte de rétablir quelques \&aig sujet de la danse masculine en

1844, démontrant sa virtuositeé :
Quant a la variation de I'homme, que Saint-Léoritaamposé et qu'il dansait lui-méme, elle est
d'une difficulté folle. On mesure ce que pouvait & technique, trop souvent sous-estimée, des
grands danseurs de ce temps-la. Pour triompherléaiécle d'or de la ballerine, un Jules Perrot

ou un Saint-Léon devaient accomplir des prodigegintigosité.

De facon générale, les commentateurs et critiquasjuent une distinction

! L'Indépendant7 avril 1846.

2D. [DAVONS], L'Indépendant14 juillet 1846.

% La France musicale25 juillet 1841, année 4, p. 262.

*T. GAUTIER, La Presse25 octobre 1847.

® Voir la thése de G. ASARQ, Ephémére qui se veut éternel

®p. LACOTTE, cité in J.-P. PASTORRPjerre Lacotte - Traditionp. 89.
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entre les qualités de danseur (ou danseuse) astsiehset les qualités de pantomime ;
pour beaucoup, il importe d'exceller dans les degistres : Petipa est ainsi "applaudi
comme mime et comme danséur'Petipa et Coralli se distinguent toujours derdeu
camarades, comme danseurs et comme mifnes."

Toutefois, on note que les partisans de I'anciémoée, comme le chroniqueur
de I'Indépendantpar exemple, privilégient chez I'homme qui darsédianseur”, par
rapport au mime : "Petipa, sauf la multiplicités#s gestes, est fort convenable dans le
réle de Télémaque, quoique nous le préférions codBnseur que comme mimeA
l'inverse, nous verrons que les "modernes” tol@tel® mime, quand ils exécrent le
danseur. En 1855, on peut encore lire une critélogieuse de Mérante, daha
Fonti, mais comme souvent, tout en décrivant les preseds danse accomplies par le
danseur, le critique insiste plutdt sur son tatentomeédien : "Mérante a déployé, dans
ce colin-maillard chorégraphique, de véritableslitggade comédien. Il faut le voir
tour a tour jouant la pudeur effarouchée ou échatpgax poursuites dont il est I'objet
par un entrechat prodigieux d'élévation ou un gesait & enjamber la salle "

Enfin, pour I'ensemble de la critique, I'excés dendnstration technique est un
défaut chez le danseur, et sur ce point, Davohdretépendantejoignent Janin et le
Journal des débatsje n'ai pas trouvé de tel reproche concernantseuses, dont
on apprécie au contraire le plus souvent la viitaépgnéme gratuite. Du coté des
danseurs, Lucien Petipa est souvent critiqué &gaitd. "Si Petipa voulait étre plus
simple et moins viser a l'effet, il serait toutadt bien placé dans le role d'Achmet. Le
mieux est lI'ennemi du bien ; soit comme mime, soinme danseur, Petipa veut
toujours faire le mieux” "Petipa s'est surpassé ; nous lui reprocheramgment de
vouloir trop bien faire® Il faut toutefois sans doute distinguer le godich® par les
critiques autorisés, et celui du public, qui apédoujours la virtuosité ; et Petipa
enthousiasmera encore ce public par sa technigne $Sacountalaen 1858. Les
réticences concernant l'exces de démonstratiomsos&s sont a considérer dans le
cadre de I'Académie royale, fleuron de la cultiedadmonarchie de Juillet, qui se doit
de présenter des ceuvres raffinées, témoignant sfms du juste milieu et de

modération, a I'image du régime en place. L'exioibitle performances masculines ne

! Le Ménestrel30 juillet 1843.

2 'Indépendant26 janvier 1843.

®D., L'Indépendant11 aodt 1844.

4 B. JOUVIN, Le Figarg 14 janvier 1855.
®B. D.,L'Indépendant20 juillet 1843.
®B.D., L'Indépendant6 juin 1844.
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convient pas a la dignité du lieu ; elle correspdadantage aux théatres secondaires et
du Boulevard, et a un public plus populaire.
Dans un de ses rares articles favorables a un wandeles Janin rend

hommage a Guerra, pour son intelligence a ne paspieeuve de trop de virtuosite :
C'était la seconde fois que M Guerra dansait suhédétre de I'Opéra. [...] Nous l'avions vu
l'avant-veille, dansa Sylphide [...] Cette premiére fois, Gerra a trop voulu nétenner ; il s'est
livré a des gambades fort bien faites et a d'adiesatours de force qui n'ont guére produit
d'effet sur des spectateurs habitués aux toursodee fet aux gambades. M. Guerra est
certainement le plus intrépide faiseur de pirogette I'Europe ; mais ces pirouettes le font trop
ressembler a un derviche-tourneur. Il a donc étfoeela passablement ridicule ; mais, chose
étrange ! il comprit tout de suite qu'il n'avaitaucun succes, et le lendemain il est redevenu un
danseur raisonnable. Il a dansé avec beaucoup Ide et d'esprit un trés joli pas de sa
composition qui ferait honneur aux plus illustré®@graphes. Comme il ne tournait plus sans
cesse sur lui-méme, on a trouvé qu'il était cel gsti en effet, un jeune homme d'une figure
agréable, d'un geste intelligent ; ceux qui ontanser Vestris, quand Vestris avait des jambes,
disent que Guerra a tout a fait les jambes de Medtra donc réussi completement le second
jour, pour avoir compris qu'il n‘avait pas réusabdrd.

Outre le témoignage apporté sur le goQt du pubét.extrait montre un Jules

Janin beaucoup plus attentif a observer la dangengue prétend habituellement.

Ainsi, la lecture de la presse jusque dans lesenh840 atteste de la présence
de bons, voire d'excellents danseurs. Toutefassoint en nombre moins important
gue dans la période précédente, faute de rélesutiressd_es ballets sont congus pour
mettre les danseuses en valeur, y compris dandsstravestis, et les danseurs y ont
peu de place, si ce n'est dans des réles de pan&s@t comiques.

Certains critiques regrettent cet "abus” :

Voici présentement venireida ou la Pérde notre collaborateur et ami Th. Gautier. [...] gaia
eu, nous ne nommons personne, l'idée au moins|Ergule ne vouloir admettre qu'un seul
homme, M. Petipa, dans ces tableaux chorégraphjclegsuis, I'abus a été signalé et M. Mabille
a obtenu un pas

De rares voix en appellent au retour des danseurs :

Les débuts du danseur Grenier, au théatre de Tsmilmnt eu les plus heureux résultats. [...]
Espérons qu'aprés son engagement a Toulouse, MieGrmus reviendra et qu'il nous montrera

son talent de mime et de danseur. Ce serait uméeps® acquisition pour notre opéra si pauvre

1 J. JANIN,Le Journal des débatg novembre 1836.
2 Le Chroniqueurl.a France musicale25 juin 1843, année 6, p. 211.
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en danseurs distingués

[...] la Cerrito revint & Londres, y obtint de nouugatriomphes, et finit par s'y marier a
M. Saint-Léon, qui vient de nous montrer que lesgam proprement dit n'était pas mort, et qu'en

tous cas il se chargerait de le ressustiter

Mais il n'est plus de bon ton de valoriser les dans méme si un Berlioz, par
exemple, semblera plus tard s'en étonner, touhtrieant leur peu d'importance : "Il
est convenu qu'on ne doit jamais louer les dandeamsmes ; pourtant, puisque les
danseurs sont nécessaires, ne flt-ce que pour aitkeélévationsdes danseuses,
pourquoi, quand ils ont d'ailleurs un talent r@mme Chapuis, ne pas signaler ce
talent ? ® La plupart des journalistes et littérateurs condem le danseur et se
félicitent de l'appauvrissement en talents massulisouvent sans s'expliquer
davantage ; le critigue ddndépendant écrit ainsi a l'occasion de l'engagement du
danseur Guerra: "C'est une bonne acquisition p@eéra, qui est plus riche en
danseuses qu'en danseurs, ce dont nous le féficftoBans plus développer,
Alexandre Dumas, relatant son voyage a Florencgrette la présence, encore

importante en Italie, des danseurs :
Malheureusement, le danseur est encore fort & erdans les ballets de la Pergola, et il ne le
cede aux femmes ni en mines gracieuses ni en piesuprolongées ; c'est peut-étre trés beau
comme art, mais c'est certainement fort laid coméaété’.

L'un des seuls mérites que les critiques trouveeohtr Voliére ballet de
Thérése Elssler créé a I'Opéra en 1838, serahiabgetale de danseur. En effet, les

r6les masculins sont cantonnés a la pantomime :
On n'y voit pas un danseur prendre son élan dudornidhéatre, et venir rebondir sur le devant de
la scene ; puis, toupiller sur lui-méme, jeter j[sasbes en avant, en arriére, et, transformant le

parquet en tremplin, s'élever pour retomber aves pii moins de grate

[...] et nous louerons tout d’abord Mlle Thérese Eisslu bon golt qu'elle a eu de ne point
donner de pas aux acteurs males de son ceuvre ciquiniegie [...]. Nous avons été dispensés de

cet ennui & la représentationlde \Voliere.

! Le Ménestrel6 septembre 1840.

% Le Ménestrel24 octobre 1847.

®H. BERLIOZ,Le Journal des débat8 mars 1862.

* L'Indépendant6 novembre 1836.

> A. DUMAS, La Revue de Parj4841, série 3, tome 26, p. 172.
® L'Indépendant10 mai 1838.

"T. GAUTIER, La Presse7 mai 1838.
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[...] le ballet deLa Volierea méme sur tous les autres cet avantage que iesié® n'y dansent

point, et que les sceurs Elssler y dansent tousedelex souvent et longtentps

3. Un homme n'a plus le droit de danser

3.1 Un revirement dans la critique

La Revue et Gazette musicale de Parsquait "la critique moderne, prévenue
de cette idée gu'en général la danse de théatenwent pas aux hommes, ou plutét
que les hommes n'y conviennent fa€e sont en effet les commentateurs modernes,
les nouveaux arrivés dans la presse, représerdajguhesse romantique et ['élite
littéraire, Jules Janin et Théophile Gautier ee,t@ui, tranchant sur tous les écrits
précédents, ont d'emblée affirmé et réaffirmé das hommes n'y conviennent pas”,
c'est-a-dire que des étres de sexe masculin, '@wesies faits a I'image de Dieu" écrit
Janirf, ne peuvent pratiquer la danse sans y perdradentité, devenir "une affreuse
danseuse du sexe masculirgelon le méme, et qu'en tout état de cause, pour
sauvegarder l'ordre social et les régles de I'ggti& "un homme n'a pas le droit de
danser®. "Pour nous, un danseur est quelque chose de meustet d'indécent que
nous ne pouvons concevdiraffirme de son coté Théophile Gautier.

La “critique moderne"”, appartient au cénacle romaet qui fréquente
assidiment I'Opéra, fait et défait les réputatiprissus du monde des lettres, ses
rédacteurs se positionnent d'emblée a un niveagrisup dans la critique du tout-Paris
intellectuel (les critiques musicaux leur reprocmtrdailleurs leur manque total de
connaissances musicales). Certains, Jules Jarsnpplticulierement, soutiennent les
valeurs de la monarchie de Juillet (ce qui ne lespéche pas de critiquer
I'embourgeoisement de la société). Les écrits decérecle sont le reflet d'une
évolution certaine des mentalités, mais contrib@eissi fortement a la forger. lls ont
davantage précédé le mouvement de discrédit desdanqu'ils ne I'ont suivi, posant
leurs assertions et formules lapidaires comme degehédaits avérés, formulant peut-
étre clairement les ressentis encore vagues ducpudisculin. Rappelons que Janin
comme Gautier se sont largement exprimés dan®leiefons de deux des journaux

les plus importantsle Journal des débatgour Jules Janin (a partir de 1830)laet

! G. de NERVAL,La Presse21 mai 1838.

% La Revue et Gazette musicale de Rdiain 1836, volume 3, p. 193.
3J. JANIN,Le Journal des débatd0 mars 1834.

4J. JANIN,Le Journal des débat& mars 1840.

5J. JANIN,Le Journal des débat&9 avril 1833.

® T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.
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Pressepour Théophile Gautier (a partir de 1836).

On se souvient de la formule de Janin, en 1832téiez bien ceci, sauf a
subir les développements plus tafdn tout état de cause, je ne reconnais pas a un
homme le droit de danser en pubftdDes développements, les lecteursidurnal des
débatsen subiront de nombreux, autour de cette idéehaimme n'a plus le droit de
danser. Les débuts de Carey a I'Opéra, en 1834, I'saoasion d'une véritable
profession de foi pour Janin, qui feint, en halilanipulateur, de se faire I'écho a la
fois d'une opinion générale depuis longtemps aéeeptun homme ne saurait danser -,
et d'un constat — il n'y a plus de danseur dansctéations actuelles : "Depuis
longtemps les hommes ne dansent plus guére a #0mer aboli les hommeSDans
cet article, et sous les effets de style, l'iromés, digressions destinées a séduire le
public et & augmenter le nombre de lignes, Julag Jaurnit des clés importantes
pour comprendre comment esthétique et idéologien@eent pour amener a la
conclusion que les hommes ne conviennent pasanksed

Je citerai tout d'abord un long extrait de ce fetoh, consacré aux "débuts de
Mlle Louise Ropiquet et de M. Carey", le 10 mars348 j'analyserai par la suite
différents éléments de ce discours particulieremieht, qu'il importe ici de replacer

dans leur ensemble.

Quant a M. Carey, c'est autre chose. M. Carey restamseur ; et vous concevez quel a du étre
notre désappointement a nous tous qui pensionsmy'avait plus de danseurs, quand nous
avons vu sur l'affiche, en grosses lettrBsur les débuts de M. Careyavoue que, pour ma part,
cette peu flatteuse annonce m'a chagriné viveme@uoi donc ! il y a encore des danseurs ! on
en fait encore ! Il y a encore des hommes faitsreagie de Dieu qui consentent a passer leur vie
a battre des entrechats, a croiser leurs mairsues pieds d'aprés certaines régles convenues !
Pourtant il nous semble que depuis longtemps il é&xidé dans le public gu'un homme n'avait
plus le droit de danser ; que la danse appartseaiement aux femmes, aux jeunes et aux belles
femmes, parce qu'elles seules elles sont |égeaese mu'elles seules elles sont riantes, parce
gu'elles seules elles supportent la dentelle sbile, la broderie et la gaze, les bas a joursset le
fleurs, le soulier de satin et les bras nus ; pgrcelles seules nous disent quelque chose quand
elles sont en I'air ; parce qu'a tout prendrealaséd, pour une femme qui est belle et qui n'est que
cela, qui n'a ni voix pour chanter, ni esprit pgaver la comédie, ni intelligence pour
comprendre le grand art, est un moyen charmargseiré de montrer qu'elle est belle, qu'elle est
tout a fait belle ; de montrer sa beauté dansgontéclat, sa grace dans toute sa volage fraicheur,
sa belle taille et son beau visage, dans tout ¢ellequa de légereté, dans tout ce qu'il a de

fraicheur. La danse n'est donc que le moyen le gilasmant et le plus moral que posséde une

1 J. JANIN, Le Journal des débat&7 juin 1832.
2 3. JANIN,Le Journal des débat&0 mars 1834.
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femme pour prouver a tous qu'elle est belle ; mailomme ! Un homme, cela n'est pas beau.
Cela est tout plat ou tout ventre ; cela a la pede, et jaunatre et ridée ; cela a de grossessmain
rouges et communes; cela a le nez mal fait, lat®ggande, les yeux ronds, le cheveu rare et
revéche ; et parmi les hommes trés laids il fautrmau premier rang un homme qui danse.
Autant la danse forme bien une femme, autant éfferche un homme. Quand la danse prend un
homme, elle lui brise les reins, elle courbe sdrip@, elle arrondit ses bras, elle aplatit sesgie
elle sténographie sur son visage le plus fade ptug niais sourire, elle grandit son col outre
mesure, elle jette & ses jambes un embonpointéaetiflottant qui fait mal & voir ; @ mon sens,
apres le supplice d'entendre une femme qui chante fe plus grand supplice c'est de voir un
homme qui danse bien; cela est affreux ; d'autdut qu'un homme qui danse ne sait que
danser ; la danse, c'est sa vie, il n'y a plusd@de, c'est comme s'il était paralysé ; il fautcdo

le supporter tel qu'il est. Voila pourquoi depuisosgtemps nous subissons en silence tous les
danseurs de vieille date qui sont a I'Opéra. Nowss considéré ces Messieurs comme s'ils
étaient dans leurs domaines, comme s'ils étaies# ehx ; nous n‘avons pas voulu les troubler
dans leur paisible possession. lls étaient dans ldwits, ceux-la ; ils avaient commencé ce
qu'on appelldeur art, a I'instant ou toute I'Europe croyait encore damseurs. Nous les laissions
donc vivre et danser tout a leur aise, a conditipendant qu'on les fit danser le moins possible.
On sait si notre volonté a été exaucée ! Depuigttanps les hommes ne dansent plus guére a
I'Opéra, on a aboli les hommes. D&twbert-le-Diablel n'y a pas un seul homme qui danse et le
ballet est charmant. Dans le deuxiéme actla@&ylphide il n'y a pas un seul homme qui danse,
et le ballet est charmant. Dates Révolte des Femmese qui a fait le grand succés de cette
invention anacréontique du bon signor Taglionistcue les femmes y remplissent le role des
hommes jusqu'auportez ! arme linclusivement. Quel est le ballet qui ait réussnsl lequel on

ait fait danser des hommes ? D& entationle plus bel acte est sans contredit I'acte dulséra
dans lequel il n'y a pas un homme qui danse.

Vous invoquerez, il est vrai, le bal @ustave Mais si dans le bal de Gustave, il y a beaucoup
d'hommes qui dansent, remarquez, je vous prietapgeces hommes sont habilement déguisés,
et que d'ailleurs le spectacle est tellement aéangl peut comporter toutes sortes de monstres.
Voila ou en est le ballet de I'Opéra, les hommeg sapprimés, et cependant, par Apollon !
jamais ballet n'eut plus de succeés et ne fut plisg.d.a danse a I'Opéra est devenue un plaisir
populaire, depuis qu'on n'y voit plus que des fesinBou vous pouvez juger quel a été notre
désappointement a nous tous quand nous avons on fpisait débuter sérieusement un jeune
danseur. Notre chagrin a été d'autant plus gramndnglisait autour de nous que ce jeune homme
donnait des espérances. Mais grand Dieu ! que xeudes que nous fassions de ces espérances ?
Mieux valait dire, ce jeune homm@us menacd'étre un panseur [sic].

Vous sentez bien que je ne prendrai pas sur mdirdgourquoi et comment M. Carey donne de
grandes espérances. En fait de danseurs, je topuNe dansent tous aussi bien, qu'ils sont tous
aussi légers, aussi gracieux, aussi aimables kgumles autres. Quand j'en vois un, dont je suis
obligé de parler par hasard, je demande a ceus'guonnaissent encore (des gens d'avant 89

pour la plupart), que pensez-vous de ce Monsieuesfudanseur ? Je dois dire que la réponse
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gu'on m'a faite a été favorable a M. Carey. Celuigy connait pour moi a I'Opéra, il y en a
comme cela trois ou quatre qui portent des ailgsgkon, a généralement trouvé que la danse du
débutant étaitlevéeet hardie, mais, a-t-il ajouté en méme temjisa la cuisse et le mollet

musculeux et extrémement saillai® ne m'a pas dit autre chose de M. Carey

A titre comparatif, rappelons les quelques motssaorés au méme danseur par

Castil-Blaze :

Mlle Taglioni a dansé un pas avec Carey, jeunaiose dont les débuts ont été fort brillants ;
Carey, bien pris dans sa taille, est leste, gracieupromet un digne émule de Perrot qu'il a déja

remplacé plusieurs fois dans le fameux pakd@évolté.

3.2 Un double discours

Avant d'examiner la facon dont les mutations popliéis et sociétales se sont
articulées avec l'esthétique moderne du ballet nbiopze pour aboutir a la
stigmatisation du danseur, nous pouvons mettre wederce la composante
idéologique de ce rejet du danseur. Chez Janihezt Gautier, I'idéologie se signale en
tant que telle par la juxtaposition de deux dissoDrun coté I'affirmation réitérée que
"le danseur"”, entité paradigmatique, n'a pas liétral; et s'il est, qu'il est un monstre.
De l'autre, des appréciations tout a fait élogiseuse certains danseurs en particulier,
qui servent méme souvent de contre modéle au dagéeérique.

Dans le texte précédent, contrairement a d'autiégues comme Castil-Blaze,
Janin ne livre jamais une impression personnelleCsuwey. Il feint, en dernier ressort,
de s'en remettre a une opinion autorisée "favorale Carey"”, qui "a généralement
trouvé que la danse du débutant ébivéest hardie>. Il se refuse a individualiser les
danseurs : "En fait de danseurs, je trouve qualsdnt tous aussi bien, gu'ils sont tous
aussi légers, aussi gracieux, aussi aimables lssque les autre$."Peu importe
finalement qu'un danseur soit excellent ou mauvaissque c'est une question de
principe : un homme n'a pas le droit de danser wliq Jules Janin dissocie ses
affirmations a portée politique sur "le" danseursde appréciations sur "des" danseurs.
Autant il est de mauvaise foi dans le premier eagant il s'efforce de se montrer
honnéte dans le second. Il se refuse a donnerigrsarv Carey, mais ne lui reproche

rien (hormis le fait d'étre danseur), de méme @olgs Perrot en 1833, auquel il dénie

! Jules JANINLe Journal des débatd0 mars 1834. Débuts de Mlle Louise Ropiquetkekid Carey.
2 XXX (Castil-Blaze),Le Constitutionnel5 mai 1834.
% J. JANIN,Le Journal des débat&0 mars 1834.
4 .
Ibid.
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toute personnalité, autre que celle de "danseur" :
Un trés petit évenement s'est passé a I'Opérat: la'eentrée de M. Perrot. Je suis allé le voir
danser une bonne fois pour toutes, j'ai voulu le danser sans Mlle Taglioni, et sans Mile
Dupont, et sans Mlle Noblet, tout seul enfin. & dlonc vu, et vraiment, bien que je sois un
habitué de I'Opéra, c'est la premiéere fois qu@jevli danser, c'est la premiére fois que je me sui
appliqué a le voir. Hélas ! malgré toute ma bonomé, je n'ai encore vu cette fois qu'un
danseur. M. Perrot est un homme trés léger, iVi@st; mais voila tout. Il saute en l'air, puis il
retombe, moins lourdement qu'un autre homme, nadsaptrement. Ce qu'il fait ne signifie ni
plus ni moins que ce que font les autres dans@eals. est vague, cela ne dit rien, cela n'apprend
rien, cela ne prouve rien, cela ne plait pas, faglgue, cela ennuie. Un homme n'a pas le droit de
danset.
Quelques mois plus tard, le critique reconnaittatent :
[...] il danse comme [Marie Taglioni], il est Iégeorome elle, il est charmant : on oublie que
c'est un danseur, on oublie que c'est un hommee dxois pas que les plus anciens et les plus
acharnés louangeurs de Vestris aient jamais vuedafestris comme a dansé Perrot ; il faut que
Perrot ait grandement bien dansé pour que je pari de Iu.
Pourtant, en 1835, le préjugé I'emporte de nouveau
Dansait-il bien ou mal, était-il lourd ou légeridau beau, gros ou mince, jeune ou vieux ? je
n'en sais rien ; je sais seulement que c'étaitamselr. Il avait le corps d'un danseur, les cuisses
d'un danseur, les jambes d'un danseur, les brasddseur. Il dansait comme un danseur, il
souriait comme un danseur, c'était tout a faitiee@tnent, complétement, c'était absolument un
danseur. Aussi l'ai-je trouvé le mieux du mondeijrpt'avenir, et je ne lui ai trouvé que ce léger
défaut, c'est d'étre un dansedr !
Quand le méme Jules Perrot triomphe dans 'opélet-Bingaroau Théatre de
la Renaissance en mars 1840, Jules Janin est soMpis il commence cependant par
consacrer une colonne de sa chronique a démontediaglanse est incompatible avec

le sexe masculin, pour enchainer sur I'éloge datirique du danseur :

Et bien ! donc, plus ceci me parait une véritéu jmais démontrée, et plus vous pouvez m'en
croire, ce Perrot est le plus admirable danseursguuisse voir. C'est une légereté incroyable,
méme pour ceux qui ont vu de plus prés son excime légéreté K Taglioni ! Ce Perrot,
qui était déja le maitre de I'Opéra quand il I'at§unous I'avons cependant laissé partir sams tro
nous plaindre ; nous lui avons dit méme avec qeelgaisir —Bon voyagetant les danseurs
nous faisaient peur ; mais aujourd'hui, ce mémeealana fait des progrés merveilleux ; il nous
est revenu, mime excellent, téte supportable, ieggnmaitre de ballet ; il a réussi au dessus de

tout ce que nous pourrions dire

1 3. JANIN,Le Journal des débat&9 avril 1833.

2J. JANIN,Le Journal des débaté décembre 1833.

3J. JANIN,Le Journal des débat® février 1835.

*J. JANIN,Le Journal des débats politiques et littérajr@snars 1840.
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De la méme facon, Théophile Gautier oscille entre abjectivité de critique
qui lui fait rédiger des propos élogieux sur cergailanseurs dont il reconnait le talent :
Jules Perrot ou Lucien Petipa principalement, etagnception dogmatique qui lui fait
affirmer que le danseur est comme naturellemenigmégnt, c'est-a-dire, par définition
et par nature, ne pouvant incarner la danse, pa@mittn et par nature, féminine.
L'éloge apporté a un danseur particulier, décrinme une anomalie, parait une
concession a la regle générale, qu'il ne fait quigner : "Quant a M. Petipa, il n'a
contrarié en rien le plaisir du public ; il n'a pété trop répugnant pour un hommne."
Critiguant le méme spectaclgjngaro, il procede exactement de la méme fagon —

schizophrénique — que Janin. Il loue longuemedalsse de Perrot :

[...] il n‘avait pas encore dansé que son succes déé@ certain a voir I'agilité moelleuse, le

rythme parfait, la souplesse du mouvement de léopame, il n'était pas difficile de reconnaitre

Perrot I'aérien, Perrot le sylphe, la Taglioni male

[...] Perrot y déploie une grace, une pureté, uneérkété parfaites : c'est de la mélodie visible, et

si I'on peut parler ainsi, ses jambes chantenti@émonieusement pour les y8ux

Il souligne que le danseur "n'avait en aucune mearget air fade et douceéatre

qui rend les danseurs si généralement insuppostdbleMais il se justifie
immédiatement :

Ces éloges sont d'autant moins suspects de natrgysnous n‘aimons pas le moins du monde

la danse des hommes : un danseur exécutant auiee cfue des pas de caractére ou de la

pantomime nous a toujours paru une espece de regnetus n'avions jusqu'a présent pu

supporter que les mazurkas, les saltarelles aetdeBuchas. Perrot nous a fait revenir de notre

prévention. A l'exception de Mabille et de Petipes danseurs de I'Opéra sont faits pour

encourager l'opinion qui ne veut admettre que eesifes dans le corps de béllet

On remarquera que pour les deux critiques, laeat@& absolue en matiére de
danse demeure cependant Marie Taglioni. Toutefpsifier Perrot de "Taglioni
male", peut étre un compliment a double tranchantne époque ou étre comparé a
une femme, fut-elle adulée et talentueuse, n'esppeiculierement gratifiant pour un

homme.

3.3 Aux marges de la danse
Il y a danseur et danseur, et tous ne sont pasnatiges de la méme fagon. Les

danseurs spécialisés dans la pantomime ou lesa@®bles comiques, les danseurs

1 T. GAUTIER, La Presse1® juillet 1839.
2T, GAUTIER,La Presse2 mars 1840.
% Ibid.

4 bid.
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de caractéreet les danseurs "exotiques”, comme les dansepagjesls, bref, ceux qui
ne sont pas vraiment danseurs au sens de "dandeutsallet”, bénéficient de
l'indulgence de la critique moderne. "[...] nous @ag jusqu'a présent pu supporter
que les mazurkas, les saltarelles et les cachuGhémit Théophile Gautier, et plus
loin : "Un danseur exécutant autre chose que desi@aaractére ou de la pantomime
nous a toujours paru une espéce de monstieséra particuliérement séduit par les
danseurs espagnols: "Le senor Camprubi est agsSalde a voir danser qu'une
femme, et cependant il conserve a ses poses @raique et cavalier qui n'a rien de
la niaise afféterie des danseurs franéaif"en tire méme un argument pour faire
montre d'indulgence a I'égard de Lucien Petiphest jeune, assez bien de visage, et a
quelque chose de I'élégance cambrée du danseuolde2®® Il admire le talent de

danseur de Saint-Léon, mais souhaite le voir a@nemue comme simple danseur :

Outre ses talents de chorégraphes et de danséut-L8an joue du violon d'une maniére toute
magistrale, a ce que disent les personnes quidotendu. Il serait facile, ce nous semble, de

trouver une action qui nous le montrat comme dansecomme virtuose
Ailleurs, Théophile Gautier précise ce qu'il attetith homme :

Autant les jongleurs, les équilibristes, les atdatt autres faiseurs de tours et de sauts périlleu
dans le genre d'Auriol, de Lawrence ou de Redisbas amusent et nous réjouissent, autant les
danseursiobles les danseurgracieuxnous répugnent et nous font mal a voir. La forsela

seule grace permise & I'homme. Mazurier était dffardl. Frémolle est révoltaht
Auriol, Lawrence et Redisha étaient clowns du Girq@lympique, Mazurier,
qui n'a jamais été a I'Opéra, était plus acrobae dpnseur, rendu célébre par son
interprétation delockoou le Singe du Brésihu théatre Saint-Martin et Frémolle était
danseur a I'Opéra. On constate que les artistesayuent grace aux yeux de Gautier
exercaient tous dans des théatres et dans der@sgispulaires ou le burlesque et la
virtuosité corporelle étaient de mise. De I'Op&autier épargne le danseur Elie, en
raison du caractere comique de ses interprétatidmsut cela est entremélé du

comique désespoir d'Elie, cet excellent mime, quaaigreur élégiaque et plaintive de

! Le caractére comprenait a la fois des dansegitierétrangéres stylisées, et des danses comigoes.
1820, Blasis précise : "Les danses de caractérgliss connues sont : la Provencale, le Boléro, la
Tarentelle, la Russe, I'Ecossaise, I'AllemandeTyeolienne, la Cosaque, la Fourlane, etc. Le pas
Chinois, les pas de Sabotiers, I'Anglaise, lesd®m€aricatur, etc. sont du bas comique." C. BLASIS,
Traité de l'art de la danse. 132 (note 7).
2T. GAUTIER,La Pressg2 mars 1840.

Ibid.
* La Charte de 183018 avril 1837Euvres complétes - Critique théatrateme 1, pp. 61-62.
®T. GAUTIER, La Presse1* juillet 1839.
® T. GAUTIER, La Presse25 octobre 1847.
"T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.
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ses mollets fait repousser de toutes les jeurles fiju'il courtise avec une inépuisable
patience.” Il épargne aussi Joseph Mazilier (1797-1868), gadaut d'abord comme
mime a la Porte Saint-Martin en 1825, puis entréOpéra en 1830, et qui se
consacrera rapidement plutét a la chorégraphieilidiaest décrit par la presse comme
"mime intelligent?, parfois aussi comme "danseur médiocre, mais nitedligent™

et échappe en partie & la stigmatisation des des)get€cisément en raison de cette
meédiocrité. Théophile Gautier le qualifiera méme "domme intelligent et bon
danseur, qualités qui vont rarement ensenibkt"Jules Janin constate, magnanime :
"[Magzilier], qui est un mime intelligent, a fait d®n mieux ; mais il est trop peu svelte
pour courir ainsi, sans se reposer et pendant detes, aprés Mlle Taglion?.Jules
Janin partage l'intérét de Théophile Gautier pesmhimes, il est I'ardent défenseur de
Deburau qui exerce aux Funambules, auquel il coasaclivre.

Pour résumer, le domaine qui devient incompatibaéx da masculinité est donc
celui de la danse "pure”, de la danse romantique'gpanouit a I'Opéra. L'importance
du rapport a la langue et a la narration appaxédieéte, si I'on considere que nul ne
contestera la légitimité des comédiens, ni surtteg chanteurs, quel que soit leur
registre, noble ou populaire, de l'opéra au valdigeet que la pantomime demeure
tolérée pour les hommes a I'Opéra. Mais la danseesfupergue comme nouvelle
forme de poésie, "la poésie des mouvements etlladieélu corps” comme I'écrivait
Lamartine, ne peut plus, ou pour étre plus exawtedoitplus, étre incarnée par un
homme.

Ce seul facteur ne suffit pas a expliquer la répange a I'égard des danseurs et
la véritable campagne médiatique menée contre euXpourquoi le funambule,
l'acrobate, le clown, le danseur de caractere ootigae, dont les expressions
n'‘entretiennent le plus souvent aucun rapport awee quelconque narration, ne
soulevent pas la méme répugnance que le danseballee Derriere des questions
esthétigues qui opposent danse noble et danse figo®ndanse et pantomime,

narration et poésie, ou encore Opéra et théatoemdaires, se trouvent des questions

! T. GAUTIER, La Presse 16 octobre 1837 ; voir aussi la critique du hdlles MohicansLa Presse
11 juillet 1837.

2J. JANIN,Le Journal des débat&3 septembre 1836.

% L'Indépendant25 septembre 1836.

*T. GAUTIER, La Presse28 janvier 1839.

® Le Journal des débat&3 Septembre 1836.

®J. JANIN,Deburau — Histoire du théatre & quatre sous

" Lettre d'Alphonse de Lamartine du 9 juin 1847 cpdant la seconde édition Ha Danse des salons
de CELLARIUS, sans pagination.
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politiques et sociales qui opposent la classe damnde la monarchie de Juillet a
l'aristocratie, mais aussi, d'une autre facon, easses populaires, et bien sir, qui
opposent de fagcon symbolique et dans la réalitégres masculines et sphéres

féminines.
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IV Quand esthétique et idéologies se nouent

1. Une rupture avec le passé aristocratique

"Mlle Taglioni nous préserve de la danse nobleebdllet daction ! " écrit
Jules Janih Le ballet de cour avait été le seul art questadratie était tenue de
pratiquer. Le ballet d'action héritier de Noveriesaque la danse noble demeurent
dans I'esprit du public des débuts du Xi¥eécle des symboles et des vestiges de
I'Ancien régime. lls sont balayés par le ballet amtique, porté par la nouvelle élite
qui, en féminisant la danse, marque une rupture d®epassé. Le tournant qui
intervient aux alentours de 1831 est d'abord poigiet sociétal ; il s'inscrit aussi dans
un renouvellement des conceptions de l'esthétiquebehu dans ses conceptions
genréed La société nouvellement arrivée au pouvoir impsse valeurs, ses normes
de masculinité, et rejette les valeurs et les mattesie de I'Ancien régime dans le
féminin®, tout en révant de s'en approprier les priviléges.

La lecture de la presse de la premiere moitié dolesicomme celles des plus
tardives "histoires de la danse" de la seconde,tnaaque le discrédit porté sur les
danseurs ainsi que leur éviction sont généralecmrdidérés comme signes des temps
modernes, une rupture salutaire avec le passéé pasisétique du ballet d'action et
passé politique de I'Ancien régime. Mais les prgssps de cette rupture ne sont pas
sans ambiguité. D'un c6té on rejette la culturgt@ratique comme incompatible avec
les préoccupations de la nouvelle société dirigeamiais de I'autre, on ne cesse de
rappeler avec nostalgie les fastes d'antan etem & ce que le ballet et I'Académie

royale de musique conservent le prestige de ce passe.
Car il faut qu'il y ait un Opéra en France. L'Opérast le dernier vestige d'aristocratie qui nous
reste, c'est la derniére superfluité d'artiste donis ayons le droit d'étre fiers, c'est le demies
qui nous reste de tous nos vices. Or, quand des @ignt élégants, bien faits et inoffensifs, une

grande ville comme la nétre doit y tenir presqulattju‘a ses verttis
Pour demeurer un symbole prestigieux et vivant aleduvelle monarchie,
I'Opéra doit donc rejeter certains aspects du passéonformer aux aspirations de la

société nouvelle et simultanément mettre en vadearhéritage glorieux. Le ballet et

1 J. JANIN, Le Journal des débat$4 décembre 1835.

2 Voir A. SOLOMON-GODEAU,Male Trouble. A Crisis in RepresentatienM. FEND,Les Limites de

la masculinité — L'androgyne dans l'art en Frant@50-1830

¥ Remarquons que la danse, I'équitation et I'escriesetrois domaines ol un gentilhomme se devait
d'exceller, sont aujourd'hui fortement féminiséandlles pratiques. Cette féminisation ne s'esfgites
dans le méme temps ni de la méme fagon, mais denaeguestionner.

4 J. JANIN,Le Journal des débat43 juillet 1832.
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ses coulisses fascinent la nouvelle classe dirfgeacommentateurs, journalistes et
écrivains, glosent a n'en plus finir sur I'age dler I'ancien Opéra. Au travers des
anecdotes, extrémement répétitives, sur les daeseles chanteuses, leurs riches et
nobles protecteurs, se manifeste une nostalgierdpd jadis et de ses supposés fastes
et débordements. Mais aux yeux de la société deolaarchie de Juillet, ces excés
symbolisent aussi les excés aristocratiques ; sdthuisent lorsqu'ils concernent les
femmes, ils sont devenus incompatibles avec laitdignasculine. Mépris et envie

colorent les longues descriptions des maceurs dada®peéra.

Méme si les trois emplois de danseur noble, dectema et de demi caractére
sont supprimés en 1831, la perfection du dansemedee attachée a la fonction de
danseur noble, auréolé par glissement sémantigne doblesse désormais suspecte et
féminisante. Ainsi, tout en regrettant la disparitides grands danseurs d'autrefois et
en leur consacrant plusieurs pagééérée Desarbres insiste sur leur efféminement et

son éloge est largement contrebalancé par le redauil leur préte :
Parmi les traditions galantes du passé, dispargjesislle commencement de notre siécle, il faut
en premiére ligne citer les danseurs nobles. @'g&ine si la génération se souvient d'avoir vu
des hommes plus ou moins jeunes ou bien faits é&septer sur la scéne, la téte couverte d'une
perrugue blonde couronnée de roses, vétus d'ueeayr tendre décolletée et courte, le sourire

sur des lévres carminées et faisant de leurs baesleurs jambes une télégraphie sérieuse

Dans l'article sur les débuts de Carey cité plug,hdules Janin insiste pour
montrer |'anachronisme de l'idée méme de danseaguént "les danseurs de vieille
date qui sont & I'Opéryet "avaient commencé ce qu'on applele art, & l'instant ot
toute I'Europe croyait encore aux dansefifsr réalité, en 1834, il n'y avait plus guére
de danseurs "de vieille date", apres les dépaits ratraite et les renouvellements
opérés autour de 1830, mais il s'agit de bien nearbpuprogrés d'une société qui ne
croit plus aux danseurs, une société aussi outics @ppelldeur art’, ne va plus étre
du grand art. Alors que les précédents publics@@era mettaient un point d’honneur
a apprécier le ballet en amateurs éclairés, pouariigue moderne, les connaisseurs

sont "des gens d'avant 89 pour la plupartl' les désigne ainsi clairement comme des

! N. DESARBRES Sept ans a I'Opéra — Souvenirs anecdotiques d'orétsére particulier pp. 145-
161.

2 |bid., p. 145.

% J. JANIN,Le Journal des débat40 mars 1834.

* Ibid.

® Ibid.
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survivants de I'Ancien régime. Janin n'hésite pasfibmer d'ailleurs que "la danse a
I'Opéra est devenue un plaisir populaire, depuisrgn'y voit plus que des femmés."
Or le public majoritaire de I'Opéra, loin d'étrepptaire, est le public des classes
dominantes de la monarchie de Juillet, qui tie@nbentendu a se distinguer de
I'aristocratie de la Restauration, mais aussi @i public populaire. Toutefois, il se
défie pour I'heure davantage de la premiere qusedand.

Encore marqué symboliquement par I'Ancien régimstumé, maquillé, plein
de grace et de légereté, habile de son corps,nacaun idéal de beauté, mais dans le
méme temps d'origine populaire et s'exhibant ca¥treunération, le danseur de ballet
offre une image masculine qui ne correspond a audes valeurs de la nouvelle

sSociété.

2. "Une affreuse danseuse du sexe masculin"?2
2.1. Spheres féminine et masculine

Au XIX°® siécle, une séparation radicale de nature enfgehdenmes et les
femmes est entérinée par les différents disépumsédicaux, philosophiques ou
littéraires ; le destin biologique détermine leses6sociaux, le lien sexe-genre est
verrouillé ; en témoignent la littératdrd'opéra, et bien sir la danse. Nous avons vu
que la danse scénique devient aux alentours de d83iomaine considéré comme
d'essence purement féminine, et le ballet un téneitd'altérité. Légereté, élévation,
grace, élégance, beauté et noblesse, étaient ddigtgudu danseur de la Restauration ;
elles demeurent celles de la danse romantique. bddlis-ci étant féminisée par son
esthétique et son héritage aristocratique, conforemé avec l'idéologie du temps, elle
cesse d'étre compatible avec lidentité masculijué, ne saurait étre entachée de
féminin.

Dans Giselle les wilis obligent 'homme qui s’égare dans lgarritoire a
danser et le poussent a se noyer. Il y a la ude bedtaphore : I'hnomme qui s'égare

dans le territoire du ballet se noie dans le fémde la danse, il s’effémine — le mot

L Ibid.

2 J. JANIN,Le Journal des débat& mars 1840.

% Voir T. LAQUEUR, La Fabrique du sexe (Essai sur le corps et le genreccident)

* Voir A. GOLDMANN, Réves d'amour perdus (Les femmes dans le romaixdsiXcle)

® Dans l'opéra baroque, le caractére viril du h@msvait étre manifesté par une voix particuliéremen
aigué. Un castrat ou une femme travestie incarbaieaucoup mieux les qualités viriles d'un valexreu
guerrier, gu'un ténor ou une basse. Le %4¥cle consacrera les catégories de genre tellees nous

ont été transmises, en fixant une stricte concaela@ntre sexe du personnage, role, sexe et genre de
l'interpréte et tessiture vocale.
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circule, de critique en critique —, et cet effénmvamt qui le métamorphose en monstre
— nous dit Gautier —, en affreuse danseuse du s@seulin — nous dit Janin —, le

sépare du monde des autres hommes. Le danseupageseulement féminisé, il est

efféminé ; et I'efféminement le condamne.

Le stigmate le plus frequemment — et durablemeat, toujours vivace —
appliqué aux danseurs est bien I'efféminement. IX Xiécle ne l'invente pas, puisque
Lucien en faisait déja le sujet d'un dialogue patgret. Mais le XIX¢ siécle en fait
guelque chose de dégradant, d'irréversible auass t& cadre d'une conception qui
pose une différence irréductible entre les sexiesurout, il se focalise sur le sujet.
Les commentateurs, comme Théophile Gautier, stigerdt“cette fausse grace, cette
mignardise ambigué et révoltante qui ont dégodtgulalic de la danse masculirfe."
Méme le danseur et chorégraphe Saint-Léon expkegqu&856 que les danseurs n'ont
pas innové comme les danseuses, mais persisté l&dargenre efféminé, monotorie”
Une question se pose par conséquent: les dans#anms, la période romantique,
affectaient-ils réellement un air particulieremefféeminé ? Rien de tel n'apparait sur
les gravures de I'époque, et les témoignages ehsettions évoquent une danse
vigoureuse et tres technique. Il semble bien ceféthinement soit davantage une
projection fantasmatique sur I'ensemble de la m@ijmul des danseurs, qu'un constat
précis portant sur certains d'entre eux. Sousum@lde Gautier, Janin ou Nerval, les
grands danseurs romantiques, Perrot, Carey, Petifdaint-Léon, servent méme de
contre modéles a ces danseurs génériques — raramemnés — décrits comme
efféminés. La figure du danseur efféminé ne comedplonc pas a une réalité, mais a
une modification dans le regard du public, accompagd'une révision de la facon de
concevoir la danse.

Le danseur subit une métamorphose qui le priveodeidentité sexuée — ce
masculin qui ne saurait, au Xixsiécle, étre entaché de féminin —, mais aussi
professionnelle, car seul le sexe féminin est reaenit susceptible d’'incarner la danse.
On ne saurait mieux dire que, pour paraphraseglibre formule de Mallarrigle

danseur n'est plus un homme qui danse, au motifrgest plus un homme, et qu'il

! Lucien,Eloge de la Danse

2T. GAUTIER, Lettre & Gérard de Nervah Presse25 juillet 1843.

3 A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la dansp. 17.

* Selon Mallarmé, la danseuse n'est pas une femingagse "pour ces motifs juxtaposés qu'elle n'est
pas une femme [...], et qu'elle ne danse pas",/8.IMRME, "Crayonné au théatre", p. 304.
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danse mal. "Il ne répond a rien, il ne représeiete il n'est rien”. L'homme qui danse
n'est plus acceptable ; qui danse sur une sc&slexgbse aux regards du public, car la
danse de société reste compatible avec la viriiiési le maitre de ballet Albert

encourage-t-il sa pratique pour les jeunes garcomsme pour les jeunes filles :

[...] le jeune homme qui sait se présenter avec gefdegnité, enléve d'abord tous les suffrages ;
il est admis partout avec empressement, et l'on gliee; pour beaucoup de personnages,lgue

premier pades a menés a la fortune
Mais c'est a limage des "grotesques du boulevgtd! renvoie ceux qui
seraient tentés d'imiter les danseurs de I'Opéra :

On copie, on se modeéle souvent sur les danseutg@dte ; mais qu'on apprenne qu'il n'est point
du bon ton d'imiter, dans les danses de sociéésdanseurs de I'Opéra, pas plus que les

grotesques du boulevard

Les deux figures qu'un jeune homme de la bonnetgodoit tenir a distance
représentent l'aristocratie de la danse et le aplecpopulaire.

Celui qui danse sur une scéne s’expose aux regiardspublic étranger a sa
danse, qui ne le prend plus comme modéle pouebsth société, ainsi qu'il en allait
encore sous la Restauration. Il n'est pas seulemeicule, n'est pas seulement
incongru dans une esthétique qui ne lui conviest paest contre-nature et met en
danger les représentations de l'identité masculdest I'ordre social qu'il importe de
préserver. Jules Janin, encore, énonce tres claecette répartition sociale des roles,

qui rend la danse théatrale incompatible avecXe sgasculin et ses responsabilités :
Mais un homme, un affreux homme aussi laid que &usoi, méchant lapin vidé, qui sautille
sans savoir pourquoi, une créature faite tout expgpéur porter le mousquet, le sabre et
I'uniforme ! cet étre |a, danser comme ferait wsmarhe, c'est impossible ! Ce porte-barbe qui est
le chef de la communauté, un électeur, un membreodseil municipal, un homme qui fait et
surtout qui défait des lois pour sa bonne partinéenous en tunique de satin bleu de ciel, la téte

ornée d'une toque dont la plume flottante lui datmoureusement la joue [%..]

L'homme est donc un électeur — ce qui laisse ergequie ceux qui ne sont pas
électeurs ne partagent pas exactement la méme Iméécuil est destiné a I'action
guerriére, a mener la communauté, assumer desnspbtés et régir la sociéte.
Contrairement a I'hnomme d'Ancien Régime, 'homméad®onarchie de Juillet ne se
travestit pas. Et I'homme, dit explicitement Julesin, ici porte-parole de I'élite qui
forge les représentations et le devenir de la darsst "vous et moi" ; les autres, ce

1 3. JANIN,Le Journal des débat& mars 1840.

2 A. DECOMBE,L'Art de danser a la ville et & la coyp. 11.
®|bid., p. 15.

4J. JANIN,Le Journal des débat@ mars 1840.
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sont les femmes qui n'exercent aucune fonctioe siest de distraire "vous et moi", et
de déployer a leur intention "les graces de soagésl'élégance de sa taille" et "tous
les trésors de sa beautd"a danse, comme la beauté est féminine. La miagéulqui
caractérise "vous et moi") se définit avant toutgedifférence avec la féminite.

Si, dans la culture de I'Ancien Régime, la cultdeecour, il allait de soi qu'un
homme pouvait, voire devait, se donner en repraientet s'offrir aux regards, dans
la culture bourgeoise, il n‘est plus question del@@ner en spectacle ; plus question
non plus de regarder un corps masculin comme awgoattaCette mutation marque de
son empreinte lI'ensemble de la culture visuelleémégique de I'époque, et joue
notamment un réle considérable dans I'évolutionrépgésentations picturales, comme
I'ont montré Abigail Solomon-Godeaet Mechthild Fentl Le fait de se donner en
spectacle renvoie donc, soit a une figure féminipaece qu'objet du regard auquel on
ne doitpas s'identifier, soit a une figure populaire,edlgu regard auquel on ne peut
pas s'identifier (et cette figure n'a pas sa pdall®péra). Dans les deux cas, la distance
entre le sujet qui regarde et le sujet/objet regast préservée. On I'a vu, le rapport
entre la salle et la scéne a changé depuis le diébsiecle. Le ballet avait longtemps
été un art ou public et interpretes, de la mémsselatous courtisans, échangeaient
leurs places, puis un art ou une certaine ideatiio demeurait possible pour le
spectateur masculin qui prenait modéle sur le dansans la mesure ou la naissance
empéchait toute confusion réelle entre un publiblencet des danseurs roturiers,
ennoblis cependant par I'excellence de leur arts Mans cette nouvelle société qui se
prétend égalitaire, tout en ne souhaitant aucunettére, il importe d'inscrire une
différence. Différence de sexe et différence desgavont opposer les deux espaces
La scéne est féminisée, et, progressivement, pgégentations littéraires négatives des
danseuses en femmes du peuple vont se dévelopygepublic masculin regarde la
scene, et la posséde en quelque sorte. Il ne tifidgrius a ce qu'il voit, mais désire
s'approprier ce qu'il voit. La beauté ne sauraicatner et surtout s'exposer dans le

! bid.

2 A. SOLOMON-GODEAU Male Trouble. A Crisis in Representation

¥ M. FEND, Les Limites de la masculinité — L'androgyne dams &n France, 1750-1830

* Le public féminin, nombreux, et le public popuégiplus restreint, ne comptaient pas.

® Les figures de danseuses dans la littérature émblsurtout a partir des années 1850, sans doute en
raison de la montée des classes populaires ap#8 dBaussi des revendications féministes. La
danseuse devient alors souvent une figure potlemtieht dangereuse, cachant sous le prestige de son
activité les bas instincts de ses origines.
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corps d'un homnte mais tout homme peut — et doit — la possédern 48l pouvoir et
l'argent.

A I'époque romantique, I'efféminement des danseiest jamais rapporté a un
comportement homosexuel mais exclusivement a umaesdression de genre.
Réciproguement, il semble que les traités médicauxa pédérastie ne mentionnent
pas de danseurs. Ce n'est qu'a la fin du siécleursdut au XX siécle, que I'on
trouvera des allusions a I'nomosexualité des dass@our cause d'efféminement.
Cependant, selon I'hypothése de Ramsay’Betrméme si cela n'est jamais évoqué, la
répulsion pour le danseur témoigne peut-étre etiepdiune homosexualité refoulée et
d'une homophobie latente (pour employer des teanashroniques). Ce que lI'emploi
des qualificatifs de "répugnant”, "dégodltant” ééndrait a confirmer. Comme ont pu
le constater eégalement les historiennes d'art Ab®aomon-Godeau et Mechthild
Fend pour la peinture, les représentations de corpscutias érotisés — ici par la
sensualité de la danse (sensualité qui devientquadité spécifigue du mouvement
romantique) et par la présence spectaculaire -edegnt incompatibles avec la virilité
et entrainent un malaise et un conflit dans le reeghu public masculin. André
Levinson y fait allusion, en postulant que la ditva de 'homme danseur avait été
percue par la bourgeoisie comme "frivole, voirevpese®. Il revient sur cet aspect,
pour regretter en 1922 le "charme équivoque" dessealas de l'ancien régime :
"Naguere, legonnelets espéces de paniers raccourcis, donnaient aweu@nsne
allure singulierement féminine qui exaspérait NowePortés par des danseuses, ils
perdent ce charme équivoque [.2.]Si efféminement et homosexualité ne sont pas
nécessairement liés dans la premiére moitié dif Xi¢lé, ils le deviendront au fur et
a mesure que sera élaboré un discours sur I'homal#éx(terme employé pour la
premiére fois en 1869 par le Hongrois BenKgrmasculine. En conséquence, le

danseur, percu comme efféminé fera encore plugtoé un public masculin dont la

! Margaret WALTERS The Male Nudget Abigail SOLOMON-GODEAU Kale Trouble. A Crisis in
Representation) ont montré comment les représentations du corasculin nu ont diminué dans la
peinture du XIX siécle, pour devenir quasiment un sujet tabou.

¢R. BURT, The male Dancer — Bodies, Spectacles, Sexualifes22-24

% Mechthild FEND note ainsi que vers 1830, "Dansnélange de fascination et de rejet homophobe, le
nu masculin érotisé est congédié et renvoyé a pogue passée'les Limites de la masculinité —
L'androgyne dans l'art en France, 1750-18p0226.

4 A. LEVINSON, La Danse au théatre — Esthétique et actualité nsé[#el28.

® |bid., p. 145.

®Voir R. REVENIN, "Homosexualité et virilité".

" F. TAMAGNE, "Genre et homosexualit¢é. De linfluendes stéréotypes homophobes sur les
représentations de I'nomosexualité”, p. 62.
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masculinité passe par l'affirmation d'un pouvoitéhgsexuel. La danseuse travestie
excite au contraire toutes les imaginations masesliqu'elles soient hétérosexuelles

et ouvertement valorisées ou homosexuelles endigées derriere les précédentes.

2.2 Lalaideur des hommes en général, et des danseurs en particulier
Dans son article sur Carey, Jules Janin expliquait

Pourtant il nous semble que depuis longtemps il ééxidé dans le public qu'un homme n'avait
plus le droit de danser ; que la danse appartesaalement aux femmes, aux jeunes et aux belles
femmes, parce qu'elles seules elles sont légeaese mu'elles seules elles sont riantes, parce
gu'elles seules elles supportent la dentelle sbi, la broderie et la gaze, les bas a joursset le
fleurs, le soulier de satin et les bras nus?...]

Un homme, cela n'est pas beau. Cela est tout plaiud ventre ; cela a la peau rude, et jaunatre
et ridée ; cela a de grosses mains rouges et coasnaala a le nez mat fait, la bouche grande,
les yeux ronds, le cheveu rare et revéche; et gamfiommes trés laids il faut mettre au premier

rang un homme qui darfse

Sous la monarchie de Juillet, la répartition desesps sexuées s'accompagne
de regles strictes concernant l'apparence. Philipeerot parle d'un véritable
"dimorphisme sexuel" qui ne s'était jamais autanpdsé en Europe et dont la
signification est a la fois morale et politiquer em s'opposant au luxe des habits de
cour qui signifie l'oisiveté, le gaspillage, la cetterie, la séduction (valeurs dont
l'univers de la danse a I'Opéra est porteur), #utne masculin signifie un retour a un
ordre fondé sur la morale, I'‘économie et le trdvaibs rapports au corps et & I'image
deviennent problématiques pour les hommes, et &tbed’obédience strictement
féminine. La Révolution et 'Empire avaient pouttaralté la beauté virile, que l'on
songe aux tableaux de David, puis, de facon diftérede Girodet, et, encore en 1820,
aux allusions de Carlo Blasis a la beauté antiglemaitre de ballet louait I'‘élégance
et la grace des danseurs, et les mettait en garteecune trop grande démonstration
physique : "Il ne faut pas encourager nos dansaui@re des efforts violents qui,
quoique naturels, sont loin d'étre graci€uxtn 1838, Théophile Gautier écrit a
l'inverse : "Les danseurs nobles, les danseursegracous répugnent et nous font mal

a voir. La force est la seule grace permise a ltherff On mesure la distance avec les

1 J. JANIN,Le Journal des débat40 mars 1834.
2 .
Ibid.
®P. PERROT, "Le jardin des modes".
* C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de |@etla danse
® |bid., p. 44 note 22.
® T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.
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discours de la Restauration. Les valeurs ont chamggéce, €légance, beauté seront
désormais strictement du domaine féminin ; Davidsk place a Ingres. Pour Henri
Zerner, on assiste méme a une véritable "cultula tedeur physique" dans la sphére
masculiné.

A noter que, seul de sa catégorie masculine staréichappe a tout ce qui vient
d'étre dit ; au contraire, la possibilité d'étrégant, futile, extravagant, dilettante ... et
beau, d'une beauté méme féminine, signe sa sup@&rotbhomme, de surhomme,
susceptible de s'approprier des spécificités famsisans y perdre sa virilité. Mais le
danseur, on I'a vu, n‘appartient pas a cette cagddartistes.

Pour la classe dominante, un homme véritable egtnende raison, et un étre
laid. La danse est beauté, mais sans idée, rép@tenvi les critiqueés Un homme
véritable ne saurait donc danser. C'est exactecgegtie nous expose Jules Janin dans
I'extrait cité plus haut, ou encore ici :

Un homme n'a pas le droit de danser, un hommeas'depdroit d'arrondir la jambe ou le bras, ou
de sourire en faisant un entrechat. Un homme eanimal trop raisonnable et trop laid ; il a des

habits trop disgracieux, un cou trop gros, une gegudure, des mains trop rouges, des jambes
trop gréles et des pieds trop plats f...]

Janin et Gautier insistent beaucoup sur la laidetactéristique des danseurs :
Quand la danse prend un homme, elle lui brisediesrelle courbe sa poitrine, elle arrondit ses
bras, elle aplatit ses pieds, elle sténographiessarvisage le plus fade et le plus niais sourire,
elle grandit son col outre mesure, elle jette gjaedes un embonpoint factice et flottant qui fait

mal a voif.

Vous savez quelle chose hideuse c'est qu'un daosdinaire ; un grand dadais avec un long cou
rouge gonflé de muscles, un rire stéréotype, indol®omme un juge; des yeux sans regard,
qui rappellent les yeux d'émail des poupées a resde gros mollets de suisse de paroisse, des
brancards de cabriolet en fagcon de bras, et puigatels mouvements anguleux, les coudes et les
pieds en équerre, des mines d'Adonis et d'Apolies, ronds de jambe, des pirouettes et autres
gestes de pantins mécaniques. Rien n'est plusblereat je ne sais vraiment pas comment I'on

peut se retenir de leur envoyer, en guise de lge ma fleurs usitée a I'Opéra, une gréle de

' H. ZERNER, "Le regard des artistes", p. 92.

2 Comme le démontrent les trés nombreuses remasgyude peu d'importance du contenu d'un ballet,
par exemple : "Il n'est pas la question de poémeebilit est de plaire aux yeux par les tableaux, et a
l'oreille par la musique"Le Journal des artistesl5 décembre 1833, Viannée, vol. 2, n° XXIV,

p. 389) ; "La fable en est peu intéressante, aseszure méme ; mais on ne s'attache guere, dans une
oeuvre de ce genre, qu'aux détails qui frappenyées.” (e Dilettante 7 décembre 1833, année 1,

n° 10, p. 8).

% J. JANIN,Le Journal des débat&9 avril 1833.

4 J. JANIN,Le Journal des débatd0 mars 1834.
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pommes crues et d'ceufs clits

[...] rien n'est plus abominable qu'un homme qui m®rgon cou rouge, ses grands bras
musculeux, ses jambes aux mollets de Suisse désparet toute sa lourde charpente virile,

ébranlée par les sauts et les pirouéttes

Pour nous un danseur est quelque chose de monstaiediindécent que nous ne pouvons
concevoir.
Notre pudeur est alarmée de voir ces gros étrégsmusser éperdumentfatre ballonsur les

planched

Tous deux insistent sur la rougeur, I'épaisseucalu et des mollets, les bras
(que Gautier voit en "brancards de cabridlegindis qu'a l'inverse, Janin leur reproche
souvent d'étre trop arrondisOn notera que, curieusement, ces traits sont dein
connoter I'efféminement dont sont crédités aussdbnseurs. lls connotent plutdt des
origines populaires. Paradoxalement, la danse,equiféminité et beauté, rend les
hommes efféminés, mais ne les rend pas beaux ptamtaElle les rend méme encore
plus laids : "parmi les hommes tres laids il fawttime au premier rang un homme qui

"2

danse®, écrit Jules Janin ; et plus 'homme danse bikrs, ips'enlaidit : "a mon sens,
apres le supplice d'entendre une femme qui chante fe plus grand supplice c'est de
voir un homme qui danse bi€n"pour conclure : "Autant la danse forme bien une
femme, autant elle déforme un homrfle."

Derriére les traits d'esprit et la provocationedulanin parvient & exposer trés
précisément la facon dont l'idéologie fagconne égsé@sentations. En effet, ce qui rend
le danseur laid, ce ne sont pas ses mollets oe@anc'est le fait d'étre danseur. Tout
comme Janin expliquait que le danseur pouvait é&alentueux, son défaut
indépassable n'en était pas moins d'étre danseqguide rend laid aux yeux des autres
hommes, c'est d'étre, comme eux, de sexe masetllide danser. La beauté ne peut

plus siéger dans un corps d'homme, et les comneeinsasoulignent la laidear priori

! T. GAUTIER, La Charte de 183018 avril 1837,CEuvres complétes - Critique théatraleme 1,
pp. 61-62.

2T. GAUTIER, La Presse7 mai 1838.

3 T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.

*T. GAUTIER, La Charte de 183018 avril 1837 Euvres complétes - Critique théatrateme 1, p. 62.
® Par exemple : "un homme n'a pas le droit d'arroladjambe ou le bras" (J. JANINLe Journal des
débats 29 avril 1833) ; "deux bras [que Bournonville]ssede, arrondis en cercle comme c'est le droit
de tout homme qui danse", J. JANIN Journal des débatg juillet 1834.

®J. JANIN,Le Journal des débat40 mars 1834.

" Ibid.

® Ibid.
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du danseur qui, pris dans la double contrainteedléid — pour étre un homme — et
dincarner la beauté — par la danse —, se devtee dians le meilleur des cas
"raisonnablement laid" Mais cette laideur raisonnable est peut-étre rengous
répugnante, puisqu’elle fait voir 'hnomme (une garnmune avec "vous et moi") dans
le danseur qui ne peut plus, dés lors, étre towénmejeté dans l'altérité ; pour un
homme comme "vous et moi": "le plus grand supptiest de voir un homme qui
danse bien®

La récurrence des expressions de dégoit (“répugnadégodte le publié"
"monstre®) chez différents auteurs pour qualifier le dansesir révélatrice d'une
implication personnelle des auteurs. Ces terméaguedt plus qu'un rejet esthétique,
une répulsion physique qui engage celui qui I'épeotivous et moi". Comme si le
danseur représentait un danger pour l'identité nliag; une image a tenir a distance et

a rejeter dans l'altérité.

! C. BOIGNE (de)Petits mémoires de I'Opérp. 42.

2J. JANIN,Le Journal des débat40 mars 1834.

% Par exemple : "Les danseurs nobles, les danseacggx nous répugnent” (T. GAUTIERa Presse

6 juin 1838), "il n'a pas été trop répugnant pauhamme" (T. GAUTIERLa Presse1¥ juillet 1839).
“4[...] cette fausse grace, cette mignardise ambau@voltante qui ont dégoQté le public de la danse
masculine." (T. GAUTIERL.a Presse?25 juillet 1843).

® "Mais si dans le bal de Gustave, il y a beaucdhprdmes qui dansent, remarquez, [...] que dailleurs
le spectacle est tellement arrangé qu'il peut coteptoutes sortes de monstres” (J. JANLN Journal
des débats10 mars 1834) ; "Un danseur exécutant autre chiosedes pas de caractére ou de la
pantomime nous a toujours paru une espece de radn@r GAUTIER,La Presse2 mars 1840).
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Louis-Francois Bertinportrait de Jean-
Auguste-Dominique Ingres, 1832.

Huile sur toile H 1,16 m x L 0,95 m,
Musée du Louvre, Paris, France.

Le portrait de Monsieur Bertin est représentatifalaouvelle classe dominante et des normesg de
masculinité bourgeoise qu'elle impose sous la nowade Juillet. Les portraits des deux plus
célébres critiques de danse, Théophile Gautieules Janin, montrent qu'ils avaient intégré ces
représentations et s'y conformeront dans les arir8&1860.

© phote musée d'C

Jules Janin entre 1854 et 1860 Portrait de Théophile Gautier vers 1860
Portrait de Félix Nadar Paul Nadar
Epreuve sur papier salé Epreuve sur papier albuminé contrecollée
H. 0,252 x L. 0,191 sur carton H. 0,31 x L. 0,29

Musée d'Orsay, Paris. Musée d'Orsay, Paris
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BT

Source gallica.bnf.fr / Bibliothegue nationale de France

Portrait de Jules Perro1810-1892).

Lithographie (24,5 x 15,5 cm) d'Alexandre LacaucRiaris, Marchand, 1850

! Domaine public, Bibliothéque nationale de Franépattement Musique, Est.Perrot002
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/ch39623125d ciiésle 15 février 2014.
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2.3 Le cas Jules Perrot

Nous avons vu que, des son engagement a I'Opér@3én la critique salue le
talent de Jules Perrdte Journal des débatxrit a I'occasion de ses débuts :

Le jeune Perrot, éléve de M Vestris, a débuté dadaiére la plus heureuse ; ce danseur, d'une
petite taille, a de la grace et de I'élégancest eeec Mme Montessu qu'il a fait ses premiers pas

il était dangereux pour le débutant de se monta@t@ d'une virtuose aussi légére ; mais il parait
que cette rivalité lui a donné de I'émulation, etrBt s'est montré digne de son habile maitre qui

a été le premier danseur, le premier pantomimedéemps

Le méme chroniqueur écrit en 1831, lorsque Perestsé dans Robert-le-
Diable :

Perrot leur succéde ; danseur vigoureux et lektexdcute des tours de force qui n'auraient
d'autre mérite que celui de la difficulté vaincsela souplesse, I'élégance de ses pas de ses
attitudes, ne nous charmaient en méme temps. ser®rne pas a faire demi-tour a droite ou a
gauche, il tourne deux ou trois fois en l'air, @bmbe d'aplomb et posé comme le Mercure de
Jean de Boulogne avec autant d'aisance que dtillmattu un simple flic-flac ou bien un pas de

bourrée. Il saute & cloche-pied et semble voliigenme un sylptfe

Perrot est loué a la fois pour ses qualités de neintke danseur ; pour sa grace,
son élégance, sa souplesse, sa légereté. Il appiasiicomme le successeur de Paul,
dont il reprend le surnom d' "aérien", et comrattdtr egode Marie Taglioni, toujours

chez Castil-Blaze par exemple :
Dés ses premiers pas sur la scéne, il acquit fosud'Aérien titre le plus flatteur qu'un ballérin
puisse obtenir. Mlle Taglioni eut un partner dighelle : la conformité de style, de genre le mit

en harmonie avec la virtuose favotite

Théophile Gautier évoque en 1839, aprés son déeattOpéra: "cewols
penchéspresque horizontalement qui faisaient la gloirePéerot I'aérieri* (il est vrai
gu'il s'agissait surtout de louer la danseuse AlagMaywood, en la comparant au
danseur). Il est remarqué pour sa virtuosité, ¢gstrjamais considérée comme trop
démonstrative, mais élégante : "Perrot s'est matanéeur élégant, habile a surmonter
les plus grandes difficultés”, lit-on dabs Journal des artistepour son interprétation
dansLa Sylphid@,

Nous avons vu que, lors de son passage a ParisZdayexo en 1840, Perrot
parvint, sinon & désarmer la haine du danseur gaein et Gautier, du moins a leur

faire admettre son talent et pardonner "les todssdn sexe". Le chroniqueur du

1 XXX (Castil-Blaze),Le Journal des débat&6 juin 1830.

2 XXX (Castil-Blaze),Le Journal des débatd décembre 1831.

3 CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musique tame 2, p. 121.

*T. GAUTIER, La Presse25 novembre 1839.

® Le Journal des artisted1 novembre 1832, Année 6, Volume 2, n° 20, B. 35
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Ménestrelen fait la remarque :

Les habitués de I'Opéra n'ont pas perdu le soudknilanseur Perrot qui, a force de grace et
d'expression mimique, avait su se faire pardoniesuffisance de sa taille, I'ensemble peu
académique de ses traits, et surtout les tortemlsexe.

Ce danseur nous est revenu, et son admirable taleospéré le méme prodige. Toutes les
préventions contre les danseurs ont signé une é@ymésence de cet artiste vraiment privilégié
qui résume dans I'énergie musculaire de 'hommieléomoelleux de Taglioni, toute la souplesse

et la sémillante |égéreté de Fanny Eldsler

Toutefois, comme I'extrait précédent le laisse mire, Perrot n'est pas sans

défaut. Il est petit, et surtout, il est décrit coelaid. Et la presse ne manque pas de le

souligner :

Vendredila Muette[...] Les amateurs d'émotions fortes ont pu étrésfsdgils. Un spectacle
vraiment effrayant leur était offert : Perrot faissa rentrée cbte a cdte avec Mme Montessu !
Nous avons vu quelques spectateurs assez courggmuxregarder en face ce couple si
cruellement traité par la nature. Certes, il falthi courage, il y en a qui ont la croix d’honnetur

qui n'en ont pas tant fait. Si nous savions leum,mous les recommanderions & qui de @roit

PourLa TempételL'Indépendantsalue la danse de Perrot, "qu'a sa figure on

serait tenté de prendre pour Calibarét méme si Perrot " s'est élevé au-dessus... de

tous ses devanciefstiansLa Révolte au Séraiil rappelle constamment sa disgrace

physique. Le départ du danseur est méme attribuélepgournal a la fois a ses

exigences et a sa laideur, que son immense tadesitffit pas a excuser :

Perrot, dit-on, n'est plus engagé. Carey a prouvéng jolie figure et de grandes espérances
plaisent plus qu'un trés bon danseur dont le phgsigt si disgracieux et qu'il serait trés facde d

se passer de Perrot dont les exigences pécursaineswussi exagérées que sa laideur

Il est bien décidé que Perrot ne sera pas réenflagg.a pas que le public qui applaudisse au
départ d'un danseur d'un physique si repoussang @dussi Simon qui trouvait sous ce rapport un
rival trés-redoutable [..%]

L'Indépendanin’est pas le seul journal a insister sur ce caraate laideur de

Perrot. Hector Berlioz fait de Perrot I'émule deridaraglioni dans laRévolte au

Sérail mais note perfidement :

Perrot, son émule, a force de souplesse et deckéger presque fait oublier sa laideur ; je nescroi

1 J.L. HEUGEL Le Ménestrel8 mars 1840, Année 7, n° 15.
2 'Indépendant28 Avril 1833.

% L'Indépendant8 septembre 1834.

* L'Indépendant8 décembre 1833.

®L'Indépendant11 janvier 1835.

® L'Indépendant18 janvier 1835.
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pas pouvoir lui adresser un meilleur complimene; grains méme qu'on ne le trouve

hyperboliqué.
Et Théophile Gautier : "Perrot n'est pas beatstigdme extrémement lafd"

On en vient a se demander si le talent de Perest pas toléré et salué
précisément dans la mesure ou sa laideur l'excaosguelque sorte, ou bien si
l'insistance sur cette laideur n'est pas destingenamiser ou rendre acceptables les
propos élogieux. D'autant que, sur les gravurd®pgeque, le danseur n‘apparait pas si
laid (Fig. p. 228).

La morphologie du danseur, petit, rablé, avec um dé@veloppement de la
musculature des jambes, n'est pas sans évoquerdeeNijinski, environ soixante-dix
ans plus tard, auquel il ne sera jamais reprochkidaur. Par contre, malgré une
musculature qui n'a rien de "féminine", tous dearost considérés comme porteurs
d'une certaine androgynie.

Au-dela de ses remarques sur la laideur du dan$ééqgphile Gautier nous
fournit une description tout a fait étonnante derdes'attardant de facon inhabituelle
(chez lui comme chez les autres chroniqueurs) awekcription de son corps, qu'il

présente comme androgyne :

Perrot n'est pas beau, il est méme extrémement jlasdju‘a la ceinture il a un physique de ténor,
c'est tout dire ; mais a partir de la il est chartndl n'est guere dans les moeurs modernes de
s'‘occuper de la perfection des formes d'un homospendant nous ne pouvons passer sous
silence les jambes de Perrot. — Figurez-vous ques rmparlons de quelque statue du mime
Bathylle ou du comédien Péris retrouvée tout récentrdans une fouille des jardins de Néron
ou d'Herculanum ; les attaches du pied et du geantid'une finesse extréme, et corrigent ce que
les rondeurs du contour pourraient avoir de trapitién ; c'est a la fois doux et fort, élégant et
souple ; les jambes du jeune homme pantalonné wigeraui casse sur son genou la baguette
symbolique dans le tableau de Raphaél représdetdfdariage de la Viergesont tout a fait dans

ce caractére

Cette androgynie, qui le séduit plus souvent ceeZdmmes, de Mademoiselle
de Maupin a Fanny Elssler et Eugénie Fiocre, paraihbattre chez Gautier le
sentiment de répulsion que la féminisation (réellesupposée) du danseur provoque.
Il fait ici exception parmi les auteurs qui évoquias danseurs, et s'il pourrait sembler
évoquer une certaine vision prérévolutionnaire @tkalmannienne de la beauté

androgyne, il se rapproche davantage encore d'emeemtion fin-de-siecle, que

1 H. BERLIOZ,Le Rénovateyr8 décembre 1833.
2T, GAUTIER, La Presse2 mars 1840.
3 .

Ibid.
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soulignent ici les références au mime Bathylle digéon, figures emblématiques de la

littérature décadente.

Danseur : portrait-charge de
Jules Perrot

Estampe de Edmé Jean Pigal.
Sans date.

BMO : RES EST DANSE
CARICATURES-130.

Ce portrait-charge n'illustre pas une androgynie ddunseur, mais bien la coexistence
monstrueuse de caracteres féminins associés anke,ddans un corps dhomme. Le caricaturjste
souligne la musculature du danseur et la disprigpodiune téte aux traits plutbt grossiers, "tailkéla
serpe", I'épaisseur d'un cou quasi absent, comme gapuyer les descriptions du danseur générique
chez Théophile Gautier ou Jules Janin. Il assaesemarques de masculinité a la maigreur des bras, a
la petitesse des pieds (qui caractérise par all@éautes les représentations de danseurs,| pas
uniquement les caricatures) et surtout a la mostéepointe, réservée aux femmes, ainsi qu'au port
d'une jupe courte, illustrant ainsi I' "affreus@sause du sexe masculin® condamnée par Jules Jarin.

Le costume, les traits du visage, la téte quasprddil et fierement relevée, et surtout Ja
chevelure dont la disposition suggére une couraledauriers, évoquent également les empereurs
romains ou les rois de France qui se faisaienu&gunent représenter, notamment sur les médallles,

en empereurs romains. Le danseur, la danse nobtesag themes a l'antique et I'Ancien Régime sont

ainsi rassmblés dans une méme représentation carica.
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3. "La force est la seule grace permise a I'homme": les bornes de la
masculinité bourgeoise

"Les danseurs nobles, les danseurs gracieux npugmént et nous font mal a
voir. La force est la seule grace permise & I'hotiéerivait Théophile Gautier. Au
moment ou la beauté devient exclusivement beaut@niée, le corps masculin
s'affirme encore davantage comme un corps ratipmfietace ; dont l'efficacité est
mesurable. Il ne se travaille pas hors de la pedoce. L'éducation physique, la
gymnastique et le sport deviendront le lieu deeteice de la virilité. Georges
Vigarello note avec finesse que l'acte de gymnastigst "ce qui perfectionne le
muscle avant d'étre ce qui perfectionne le g&sé/blution & mettre en relation avec
les débuts de la société industrielle qui impasifidacité et le contréle des gestes et
des corps Le perfectionnement du geste participe au cametrdie la recherche
esthétique entreprise par la danse en quéte irtéret d'expression, d'une qualité du
mouvement ; ce mouvement, on l'a vu, perd parfeidadprécision (dans le tracé
comme dans la signification narrative). La dansd&uarque des pratiques physiques
et sportives (I'escrime est par exemple déconegil# Blasiy alors que les deux arts
allaient de pair aux siécles précédehts)

L'affirmation de Théophile Gautier justifiait, ofalvu, son dégodt pour les
danseurs et son godt pour les acrobates, les guae®t les mimes, autrement dit pour
des artistes se produisant dans un cadre plusaopubu I'exhibition masculine n'est
pas percue comme deévirilisante, d'autant qu'elle sssivent accompagnée de
démonstrations de force et de virtuosité, prohik@d®péra. Dés 1831, Jules Janin
opposait Albert, le danseur noble de I'ancien terdpsnier héritier des "dieux de la
danse", a Odry, acteur de vaudeville et improvigateu théatre des Variétés. I

1 T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.

2 George Vigarello démontre comment apparaisseseetiéveloppent au XfXsiécle un imaginaire
énergétique et la notion d'efficacité de l'exercmeysique, une efficacité mesurable au moyen
d'appareils divers, calculant des forces, dessatgsmesurant temps et espaces. G. VIGARELLO, "Le
corps travaillé. Gymnastes et sportifs au X§écle", p. 322 et suivantes.

% G. VIGARELLO, "Le corps travaillé. Gymnastes ebgjfs au XI)¢ siécle", p. 326.

4 "Le travail mécanique commence a I'emporter sutrdeail habile. La physique I'emporte sur la
dextérité ; la mesure sur le tact. L'ensemble dgistres corporels bascule, favorisant des mouvesmen
géomeétriques, clairement orchestrés, rigoureusemestirés et précisibid. p. 327.

® C. BLASIS, Traité élémentaire, théorique et pratique de l@etla dansep. 98.

® Une remarque, toujours d'actualité, et qui semaitt-étre a creuser : si le sport devient un embléen

la virilité, il deviendra aussi un embléme natidgstal, notamment avec les Jeux Olympiques, alorsajue
danse demeurera largement internationale, en dépiplaintes sur la perte de prestige de I'Opéra de
Paris et du rayonnement de la danse francaise.
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reproche au premier sa raideur, son manque decgen'eést pas méme un homme, ce
n'‘est pas méme un dieu : il danse. Il n'‘est plygere de famille, ni époux, ni ami, ni
M. Albert : il danse! Quelle difféerence avec Odr¥t il loue chez le second, qui

n'était pas danseur, son naturel, sa poeésie :

Quand il danse, notre danseur, on voit qu'il a @aoin esprit, son cceur, ses sentiments, ses
croyances, ses opinions politiques ; il danse gahsie révolution se soit opérée dans son ame ;
il danse comme la pluie tombe, comme le chien abmenme le moineau chante comme le

canard digére. Il a fait de la danse une poésigpattée de tods

Le peu de raffinement des métaphores employeean) &s compare a celles
utilisées pour la danse de Marie Taglioni, soulitgméosse qui sépare le théatre des
Variétés de I'Opéra. Janin ajoute : "Odry seracimgi un homme [...] un mortel
comme nous". C'est donc qu'il est possible de sepacer a Odry, alors qu'il est
insupportable de se comparer a un danseur vérit&#aar le public masculin de
I'Opéra, la virilité populaire ne remet pas en eause identité masculine, peut-étre
parce que la distance entre les classes est teojlgyr et sans doute aussi parce que
dans les années 1830, les classes laborieuseprésartent pas encore un danger trop
grand. Ces artistes n'appartiennent symboliquepasta la méme culture, au méme

monde que les messieurs qui vont a I'Opéra.

Dans certains cas, acrobates ou mimes dont leiltrsvaeinte de poésie et
dissimule I'effort physique, acquiérent une aurdragyne, particulierement marquée a
la fin du siecle. Mais ils ne seront jamais stigs&s comme les danseurs de ballet.
D'ailleurs, les mimes qui se produisent dans cesegtes sont nettement différenciés
des pantomimes, danseurs-mimes qui interviennens dies ballets, notamment a
I'Opéra. La distinction, qui est hiérarchisantdasepar le cadre et le public, mais aussi

par l'esthétique. Charles Maurice (directeuCawrrier des théatrgda justifie ainsi :
Pantomimeet Mime sont trop souvent employés dans la méme acceptian qu'il ne soit pas
utile de remettre chacun de ces mots a sa pMaee vient du grec MMOS, qui veut dire
imitateur, bouffon C'est un dérivé de MESTHAI, imiter, contrefaire — Chez les Anciens, c'était
une farce dans laquelle on imitait avec impudemse dctions, les discours, les maniéres de
quelques personnes connues. On appelait Misgt 'acteur qui jouait dans ces farces et l'auteur
qui les composait. Pantomimevient du grec : BN, tout, qui, joint par son génitif a MESTHAI,
signifie : tout imiter, tout contrefaire — C'est un acteur qui exprime toutes sortes dseshpar
des gestes et sans parler. Au féminin, c'est, tEmslramatique, le langage de l'action, l'art de

parler aux yeux, l'expression muette du visageestrdouvements du corps. — Ainsi Talma était

1 3. JANIN,Le Journal des débat&9 décembre 1831.
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Pantomimequand il jouait le Cimbre et écoutait Marius, ouangd il subissait les reproches
sanglants d'Hermione, aprés la mort de Pyrrhuse Pdntomime c'est donc, si I'on remonte a
l'origine, l'artiste noble : et IMime, c'est le Paillasse recevant les horions de tessvils

personnages qui l'entourent. — Je crois qu'a préseméprise n'est plus possible

Le pantomime — qui n'est jamais uniquement pant@nimais aussi danseur ou
comédien — appartient donc a l'aristocratie destestde théatre (la référence a Talma
en fait foi), tandis que le mime se situe versds He I'échelle artistigfieou il recoit
symboliguement les coups de tous les autres peagesn Pantomime et mime
échappent tous deux a l'efféminement qui menadamseur, le premier parce qu'l
pratigue un "langage de l'action”, qu'il "parle'xayeux, et le second par son aura
populaire.

L'imaginaire du mime demeure ancré dans un montitenreel, qui obéit aux
lois de la physique (ou feint d'y obéir), vise ueféicacité, méme virtuelle. En se
séparant du texte et de la pantomime, la dansieasturée dans le féminin, tandis que
le mime s'est rapproché du masculin. Le mime edesain art corporel et un art
d'imitation (donc potentiellement féminin), mais appartient au registre d'une
narration ou le gestuel traduit plus qu'il ne remaplle texte (le théatre de texte restant
eéminemment masculin) le mime constitue une rhétorique du corps et deeneur
rattaché au discours, quand la danse tend, aveallet romantique, a constituer une
poétique du corps, feint d’échapper aux lois physsg a commencer par la pesanteur,
veut traduire 'immatériel, et entre dans la spHérainine.

Des études concernant les connotations sexuéesi@eg du mime sont encore
a entreprendre. Le sujet est connexe a celui qus pocupe. On peut noter qu'a la fin
du XVIII® et au début du XIXsiécle, il est souvent fait référence a des mideesexe
féminin, tandis qu'a la fin du XiXet au XX, le mime sera essentiellement incarné par
des hommes. Des hommes toutefois marqués d'uneuaitébde genre qui fascine la
fin-de-siécle (en témoigne la vision du mime Bahylaborée par la littérature).a

danseuse et le mime incarnent deux "genres" guesi qui s'opposent et se

! C. MAURICE, Histoire anecdotique du théatre, , tome 2, pp. 382-383.

21y recoit cependant ses lettres de noblessep@riade romantique, notamment grace & Deburau.

% On attribue & Bathylle (dans le genre comiquePyade (dans le genre tragique), deux affranchis
romains, l'invention de la pantomime, qui n'éta#is palors séparée de la danse. La fin-de-siécle
s'intéressera tout particulierement a Bathylle (gmende notice lui est consacrée dans le Grand
Larousse du XlIXsiécle, Verlaine I'évoque dans le sonnet "Landuel@an Lorrain dans un sonnet de
Sang des dieyxBathylle". Jean Bertheroy (Berthe Le Barillegnsacre en 1894 un roman a ces deux
artistes,Le Mime BathylleVoir l'introduction a ce roman par Guy DUCREY,JnBERTHEROY Le
Mime Bathylle

lIs sont considérés comme symboles des histriagise sle décadence et d'immoralité.
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complétent, et il n'est pas étonnant de constatede XX siécle ait sexué ce couple.
L'opposition se redoublera dans la littérature difadu siecle, pour symboliser le
conflit entre naturalisme et symbolismetandis que la danseuse deviendra un
personnage type du naturalisme et de la décaddacmime hantera les récits

symbolistes.

Revenons sur un paradoxe déja noté : les desariptipe Gautier et Janin
donnent du danseur supposé noble, gracieux et iefiése rapprochent plus souvent
de celles d'un travailleur de force ("son cou rouggs grands bras musculeux, ses
jambes aux mollets de suisse de paroisse, et sauleurde charpente virif§"que de
celles d'un étre gracile. La représentation du elanest donc ambigué, constamment
cernée par deux figures repoussoirs (parfois dansn&éme page), qui semblent
pourtant s'opposer : l'aristocrate efféminé etniihree du peuple grossier. Viril, le
danseur devient un rustre ; son aura aristocratiggmule en effet le saltimbanque,
un artiste de second rang, un artiste populaireekii-ci n'a pas sa place non plus sur
la scene de I'Académie royale. Dans un cas comme |@atre, le spectateur masculin
de I'Opéra, rejette ces deux images de la (sa)utmaise, dans ce lieu qu'il considére
comme le sien.

Chez un homme, les origines populaires n'ont quedpetérét "esthétique™ (et
érotique, du moins pour ce qui est avouable papullic masculin). Il en va tout
autrement pour les danseuses. L'aura aristocradigleur art convient tout autant aux
nostalgiques des fastes anciens qu'aux partisatis@@nation d'une poésie nouvelle
dans un corps idéalisé. Et leur origine socialgesuee sur la hiérarchie de classe et de
sexe entre elles et le public masculin, renforattrdlit qu'elles exercent, que ce soit
dans le cadre d'un paternalisme romantique — auslapitoie sur une pauvre créature,
dont on fait cependant ressortir le piquant —, lus pard des fascinations naturalistes
et décadentes — ou la danseuse est emblématiquevides féminins, de la
dégeénérescence de la société et de sa décadertandeuse, une fée sur scene et une
femme de rien dans les coulisses, devient emblqoeatdes dualités (duplicités)

féminines et de l'altérité essentielle de son sexe.

Il reste a considérer les danseurs exotiques, B@argux aussi par la

! G. DUCREY, introduction & J. BERTHEROVe Mime Bathyllep. 12.
2T. GAUTIER,La Presse7 mai 1838.
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stigmatisation, méme dans le cadre de I'Opérat &ewre la question de l'altérité qui
est en jeu. Altérité par rapport a la société pamise, par les origines (supposées)
populaires de leurs danses, et le caractere egpiong primitif de leur culture.

L'Espagne par exemple est percue comme un paymeewxs sauvages, ou la virilité
des hommes est incontestable, mais obéit a dewewidifférents de celles de la
société policée francaise. Les hommes dansenfefemes manient le couteau ; la
transgression des roles sexués est tolérée poueglrd du francais qui reste a

distance, elle constitue méme un piment pour |'ineace.

Ainsi, l'altérité et I'ambiguité que l'on a vu cbngives de l'univers de la
danse, des ballets comme des danseuses, et gesmamdent exactement a la nature
supposee des femmes, deviennent stigmatisantedggohommes au point de rendre
impossible la cohabitation des deux termes : unrherqui danse. La seule issue qui
lui est proposée, puis imposée, par le discoursemiplace est sa disparition pure et
simple. Qui sera par la suite attribuée a son mamigutalent, et surtout a la prise de

pouvoir par les danseuses.
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V De la disparition des danseurs et du triomphe des ballerines :

les faits et le mythe

Les rangs des danseurs males s'éclaircissent adaedabjure décidément la loi salique, et
M. Petipa lui-méme n'est que le mari de la reim@:prince Albert dans I'empire tombé en

quenouille de I'Académie royale de Musique. (Gesffreuchard-Lafosse, 1846)

Que de fois j'ai entendu demander : "Pourquoi deseurs ? "

Cette question, dans la bouche d'un homme me pdladiord parfaitement égoiste. Pourquoi,

demanderais-je a mon tour, les femmes n'éprouverelles pas, a voir danser les hommes le

méme plaisir que les hommes a voir danser les fentme

Puis la réponse est facile.

Parce que lorsque la danseuse a terminé [...] san € a grand besoin de souffler et de se

reposer un instant, et qu'il faut bien occuperhiéatre pendant ce temps. (Nérée Desarbres,
1864f

Que n'écrit-on pas sur les danseurs ! Derriergrééts d'esprit a leurs dépens
qui s'amplifient au cours du siecle, on percoitéoune entreprise quasi pédagogique,
visant a convaincre de l'incompatibilité entre éxes et le genre masculin et la danse
scénique. La stigmatisation des danseurs et labéenen quenouille” du ballet ont eu
plusieurs corollaires et conséquences, d'ordrésreifts. Tout d'abord, ils ont entrainé
la disparition effective des danseurs de la scemd'@péra, et plus largement de
France. Ensuite, on assiste a une dégradation s$gméalu statut de la danse et du
ballet en tant qu'art, qui s'accentuera dans lanskc moiti€ du siecle avec la
dégradation de limage des danseuses. Enfin, le déd'éviction des danseurs fait
l'objet d'une reconstruction, qui sert malheureuwsdnmencore de base a beaucoup

d'histoires de la danse. Ce sont ces trois aspaetaous allons aborder.

1. L'éviction des danseurs

Plus le siecle avance, plus l'incompatibilité deldmse avec le sexe masculin,
l'incompétence des danseurs et leur disparitiotadeéne frangaise, proclamée par
Jules Janin des 1832, sont affirmées. Plus ausdisserte sur leur soumission au bon

vouloir des danseuses, dont ils ne seraient quiailesvaloir : "Il n'y a pas de métier

! G. TOUCHARD-LAFOSSEChroniques secrétes et galantes de 'Opéra, 16@%5;1®me 4, volume
2, p. 364.
2N. DESARBRESSept ans a 'Opéra — Souvenirs anecdotiques denéisdre particulier p. 190.
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plus ingrat que celui de danseur. Leur vie est aristence d'abnégation et de
dévouement. Leur talent doit consister surtout iée fariller les danseuses, a les
soutenir, & les porter au besoih."

Pour Charles de Boigne en 1857 :

Les danseurs ne sont plus que professeurs, mimg#iemde ballet, catapultes chargées de
lancer en l'air et de rattraper leurs danseuse®bliOn n'engage plus un danseur sur la simple
recommandation de ses mollets ; on n'exige pluktquthe aux frises et qu'il y reste, qu'il ait la

grace d'Adonis et la beauté d'Apollon ; tout ceoquui demande, c'est d'étre raisonnablement
laid, et de jongler sans trop d'effort avec unédandde deux cents livres. [...] Les danseurs sont

morts ! Qu'ils reposent en paix !

Des le début des années 1830, le discours dominaintse fait rumeur,
proclame l'incompétence des danseurs et leur digparqui n'interviendra en réalité
gue plus tard. La mise en discours d'une situatiotore non advenue a fortement
contribué a la réaliser, nous avons la une formeeldormativité ou le récit des
évenements a précédé et participé a la construgésraits qu'il relate. La "mort" des
danseurs ne fut en réalité ni si compléte, niécpece, que le récit ne le laisse entendre.

Il est exact que les nouvelles thématiques romaesidaissent peu de place aux
danseurs. Les roles masculins sont devenus rareeretmoins riches que les réles
féminins. Au sein des ballets, la pantomime estalgde une pratique mixte, les
danseuses s'y taillant de grands succes. Apreg Naglioni, le public exigera encore
longtemps des femmes qu'elles soient a la fois é®mianseuses et bonnes mimes ;
Carlotta Grisi s'est imposée grace a son excelldans les deux registres. Par contre,
la danse au sens strict devint un domaine quasimentmixte, ou les danseurs
n'étaient tolérés qu'a titre d'exception. Le déwedmment et les progres dans la
technique des pointes (excluant les hommes) orngi aaffert aux danseuses une
ouverture considérable et l'occasion de devenituosses dans un domaine
spécifiguement féminin.

Ainsi, les femmes continuerent a avoir acces aangel registre au sein des
ballets — lyrisme, exécutions brillantes, rbles mpras ou de caractere —, y compris a
certains réles masculins par le biais du travestemt. La réciproque n'était pas
envisageable. Les possibilités de carriere pouhteames se réduisirent donc. Les
meilleurs étaient peu distribués. Il leur étaitsaudevenu impossible de négocier des

contrats aussi avantageux qu'auparavant.

l .
Ibid.
2 C. BOIGNE (de)Petits mémoires de I'Opérpp. 41-42.
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Vers 1854, 'Opéra ne compte que trois premiers danseersjeux rémunéré,
Lucien Petipa (qualifié de®ldanseur, ¥ mime et maitre de ballet), touche 12 000
francs par an, et les deux autres, Mérante et Bau6000. Aucun ne touche de feux.
A titre comparatif, le ténor Roger touche au mémmment 36 000 francs par an,
auxquels s'ajoutent 18 000 francs de feux, soitata de 54 000 francs. Carolina
Rosati, également™isujet et 1 mime touche du® décembre 1854 au 30 novembre
1856, 30 000 francs de salaire annuel, auxqugtsuteat 9 feux a 277,77 francs par
mois, soit un total de 60 000 francs par an.

Toutefois, si les premieres danseuses et les dsasesujets sont mieux
rémunérées que leurs homologues masculins, lartideades salaires s'inverse pour le

corps de ballet, ou I'on retrouve la suprématieculass :

Premiers quadrilles hommes Premiers quadrilles femes
Nombre 11 16
Salaires 400 a 1 000 francs 300 & 700 francs
annuels

Deuxiémes quadrilles hommes Deuxiémes quadrillesrhmes
Nombre 10 8
Salaires 300 & 1500 francs 7 & 300 francs et 1a 400 francs
annuels

Troisiemes quadrilles hommes Troisiemes quadrilleemmes

Marcheuses

Nombre 6 9
Salaires 300 & 1200 francs 360 francs
annuels

On notera que le terme de "marcheuse”, n'a pasidéegnt pour les figurants
masculins.

Sur le plan symbolique, le danseur, autrefois cél&@dmmme une diva, non
seulement n'occupait plus la premiére place face danseuses, mais était 'objet
d'attaques particulierement humiliantes. Dans wogt ou les hommes dominaient
dans tous les secteurs, voir les femmes mieux déréss et mieux rémunérées avait

de quoi décourager les vocations masculines. Ajmuta dégradation générale des

! Bibliothéque Musée de I'Opéra. Arch. 19 2LLBte et salaires du personnel fixe, seconde éditi
XIX® siecle

Z Tableau établi & partir des données contenuesldsieset salaires du personnel fixe, seconde moitié
du XX ®siécle Bibliothéque Musée de I'Opéra. Arch. 19 216.
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conditions de travail partagée par les danseutesetianseuses : la diminution des
salaires, la suppression des régimes de retraijastice des attributions de réles... On
comprend que rien n'incitait plus les jeunes ga@udevenir danseurs a I'Opéra, ni les
danseurs en place a se perfectionner. La seuleuresspour les meilleurs d'entre eux
était I'exil, ou une double carriére en France &étdanger (comme Perrot 8aint
Léon). Au final, le nombre de danseurs se réddisitc, la releve n'étant pas assurée,
et leur niveau technique baissa considérablement.

Toutefois, contrairement a la version partiellemat@égformée que nous
présentent certaines histoires de la danse, dassctande moitié du XIXsiécle, les
danseurs étaient loin d'avoir disparu de I'Opéoais3e Second Empire Lucien Petipa
triomphe toujours comme premier danseur jusqu'ed21&t on peut voir Louis
Mérante, qui débuta a I'Opéra en 1848 damdolie Fille de GandLe Reglement pour
le service du corps des balleds 1866 indique le nombre réglementaire d'artistes du
ballet, c'est-a-dire des artistes qui n'étaient pagts. Au bas de I'échelle, les
troisiemes quadrilles constitués d'éleves du Coasgire de danse de [|'Opéra,
comprennent seize danseuses et seize danseurs)é@nude méme (300 francs
annuels). Les deuxiémes et premiers quadrilles @aposent chacun de seize
danseuses pour huit danseurs seulement, mais gesrdeont un salaire annuel plus
elevé de 200 francs pour les premiers quadrilledeet00 francs pour les deuxiemes
quadrilles. Enfin, il y a seize danseuses coryphgesr quatre danseurs, dénommés
"coryphées-mimes", appellation qui n'a pas d'édentaféminin. Les salaires des
coryphées-mimes (1200 francs annuels) sont égateplam élevés que ceux des
femmes coryphées (900 et 1000 francs annuels)edlement prévoit en outre vingt-
guatre comparses (figurants), deux écuyers, seégqggahtes et deux écuyeres (ou
figurantes-coryphées). Confirmant ces donnéé&dtatl actuel du Théatre impérial
rédigé par Louis Palianti en 186%ecense tou-te-s les employé-e-s de I'Opéra. |l
démontre que l'on y trouve encore un bon nombrdamseurs, et dans les meilleures
fonctions : treize "artistes danseurs" (sujets ednpers sujets) (Petipa, Berthier,
Mérante, Bauchet, Dauty, Petioralli, Chapuy, Remond, Estienne, Cornet, Pluque,
Lecerf), pour vingt-trois danseuses, quatre dasseaoryphées-mimes (pas
d'équivalent féminin, mais seize "quadrilles demés!', correspondant aux coryphées

! Bibliothéque Musée de I'Opéra. PA 15 mars 188%lement pour le service du corps des balletsiet d
conservatoire de Danse de I'Opéra

2 L. PALIANTI, Petites archives des théatres de Paris. Souvergrslig ans. Théatre impérial de
I'Opéra.
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et une surnuméraire), huit danseurs premiers dlesdfpour seize danseuses et une
surnuméraire), huit danseurs deuxiémes quadrilpgsir( seize danseuses et une
surnumeéraire), seize danseurs troisiemes quadripesir seize danseuses), cing
danseurs dénommeés "suppléments” (pour seize figpgamonc, globalement, a la fin
du Second Empire, il y avait deux fois moins desgains que de danseuses, ce qui ne
correspond pas a la pénurie catastrophique si sbuerite. En outre, des leur sortie
de I'école, les hommes étaient mieux remunéres.

L'état de Palianti montre également que les paemaitre de ballet” (Lucien
Petipa) et "régisseur pour la danse" (Berthient sattribués & des hommes. Les
enseignements sont partagés entre Mathieu et Agicgfesseurs des hommes (classes
de danse)", et Taglioni (Marie Taglioni) et Careli(Caroline Lassiat, connue aussi
sous le nom de Madame Dominique), "professeurs fdesmes (80 éleves)".
L'administration et ses employés sont tous de seasulin, a I'exception d'une Mme
Merlier, préposée a la location. Pour les chantsalistes : quinze hommes (répartis
en ténors, barytons et basses) et douze femmes, Ig®uchceurs cinquante-cing
chanteurs pour quarante-quatre chanteuses (etehtants dont le sexe n'est pas
précisé). L'orchestre est exclusivement masculin. V@rifie que l'exclusion des
hommes de la scéne n'a pas concerné le chante dbgthestre demeurait un bastion
masculirt.

Au regard de tous ces éléments, on peut donc diik ygavait encore un
potentiel de danseurs a Paris jusqu'a la TroisiBégublique, mais dépréciés et de
moins en moins employés. Toutefois, il est incaatde que, dans le dernier quart du
siecle, la danse masculine devint quasi inexistafht@péra. Cléo de Mérode témoigne

que dans les années 1885-1890 :

On n'employait guére de petits garcons que pourelgsesentations darophéte[pour le ballet
des patineurs]. En effet, il existait bien une stade garconnets d'une vingtaine d'éléves, mais,
dés qu'ils avaient treize ou quatorze ans, ilsraeatllaient plus et je ne sais trop ce qu'ils

devenaient. Ce dont je suis trés slre, c'est quuufzart des rdles d'adolescents et de jeunes
hommes étaient joués en travesti par les filles
Cependant, les hommes continuerent a occuper r@jement les postes a

responsabilité et de création. Ce n'est que dardeimieres années du siécle et alf XX

'En 1907, Les Directeurs Broussan et Messager riefusiujours aux femmes la possibilité d'entrer
dans l'orchestre comme violonistes ou violoncelisirchives Nationales, AJ 13 1195.
2 C. de MERODELe Ballet de ma vigp. 70.
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siecle que des femmes s'imposérent comme chorégapmaitresses de ballet, mais

hors de I'Opéra.

Il faudrait approfondir la facon dont les danseatdes danseuses ont eux-

mémes percu les évolutions en cours. Les quelgmsignages étudiés refleétent en

partie I'opinion générale, que Léopold Adice page 1859, comme axiome ("n'est-ce
pas un axiome aujourd'hui que, de danseurs, ilen'ya plus?), mais en partie
seulement. Ni Adice, ni Saint-Léon, ne souscrivagitidée selon laquelle la danse
était incompatible avec la masculinité. En 1859%rd&é du maitre de ballet Léopold
Adice s'adresse toujours prioritairement aux gasgaomme le faisaient ceux de
Blasis, auquel il voue une profonde admirationg@il prend comme modele. Adice
rend les danseurs responsables de leur proprendéckxplique leur rejet de la part du
public par leur manque de talent et de technigud,ajtribue en partie a leur paresse :
Il n'y a donc rien d'étonnant dans l'indifférence atteint aujourd'hui nos danseurs. Les danseurs
se distinguaient réellement par une supérioritéaszotte ; aussi tous les égards leur étaient
accordés. Aujourd'hui c'est le contraire, les dadwsinent les hommes en talent ; a elles seules
vont les hommages et les profits. N'est-ce pasciomee aujourd’hui que, de danseurs, il n'y en a
plus. Pourquoi cela ? Parce que leur danse ne ehplums, ne surprend plus ; parce que leur
exécution est incorrecte et incertaine, matérigllenonotone ; parce que, apres leurs débuts, au
lieu de doubler le travail quotidien et de le petifnner, de prendre un style, de donner un
caractere a leur danse, ils aiment mieux, les tjo@ts de la semaine, aller fumer leur cigarette

sur les boulevards
Faire supporter aux danseurs la responsabilit&dealuition des godts du public
était sans doute une facon de conserver une pékspaptimiste, et de ne pas
entériner le consensus qui se faisait autour dwobnpatibilité de la pratique
professionnelle de la danse avec le sexe masédirnutre, Adice accuse en premier
lieu le manque de formation des danseurs, donte$paonsabilité reviendrait aux
parents, plus préoccupés de surveiller leurs fijles leurs garcons :

Ce sont des garcons, disent-ils. C'est la une exaans doute ; et en effet, nous voyons que,
malgré la misére et le besoin de travailler, leepa ne négligent aucunement leurs filles, les
accompagnent sévérement aux répétitions, au thédixdegons. Mais la fidele surveillance des

filles n'est pas une raison pour qu'on négligeysons.

Emergence d'un discours qui, en dernier ressdribs la responsabilité des

1. ADICE, Théorie de la gymnastique de la danse théatmld 10.
2. ADICE, Théorie de la gymnastique de la danse théatmld 10.
3 |bid., p. 24.
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manques masculins aux femmes.

Saint-Léon, quant a lui, reprochera aux danseurtse deur efféminement, leur
manque de créativité Mais en réalité, et lui-méme ainsi que les darssest
chorégraphes exilés en sont la preuve, aucun darggezlle qu'ait été sa creativité, la
qualité de son travail, n'aurait pu aller contadrdu temps. Jointes aux facteurs
matériels déja évoqués, ce sont les attaques cvesta'une certaine critique qui
proclame linadéquation du sexe masculin avec laselaet la modification des
représentations symboliques du danseur qui auront effectivement raison des
vocations masculines.

Il faudra attendre le début du XXiécle, et pour partie l'influence des Ballets
russes, pour que le public change son regard sulamse masculine, et que les
danseurs trouvent de nouveau une place dans let lesil France L'excellence des
danseurs russes s'est conjuguée a l'aspect exat@leurs origines et surtout des
danses présentées, comme DEmses polovtsiennadu Prince Igor La virilité des
(supposés) sauvages Tatares, comme, plus totdeslldanseurs espagnols, n'étant pas
soumise aux mémes criteres que celle des dansasgeps. Le renouveau esthétique
apporté par Nijinski sera lié, une nouvelle foisjrachangement dans la perception
genrée de la danse. Toutefois, malgré les Ballesses, malgré les efforts de
chorégraphes aussi différents qu'Yvan Clustine atiddita, le travail de Serge Lifar
pour changer les mentalités autour de la danseutir@sclans le ballet, les stéréotypes

et les préjugés romantiques perdureront encorddornas.

2. Le statut de la danse et des danseuses

Le changement de regard sur le ballet et sa féatiois ont eu des
conséquences paradoxales sur le statut de la daesetestablement, la critique de
danse prend de I'ampleur avec le ballet romantigueglui-ci agrandit sans doute son
audience (on manque d'étude rigoureuse sur lequbtais il perd beaucoup de son
prestige. Le critique délndépendantnote, pour la création dédohicansen 1837 :

"Le ballet ne vit plus a I'Opéra que par les dassswcélébres. [...] Aujourd'hui, le

! A. SAINT-LEON, De I'état actuel de la dansp. 17.

2 Selon Lynn GARAFOLA, le changement de regard dhlipufut en partie di & la forte proportion
d'homosexuels ; le corps masculin, a la fois {pdr le travail de la danse) et plus ou moins agyiie
étant alors érotisé.egacies of Twentieth-century Dange 222.



245

ballet ne vient qu'a la suite de I'opéra. |l preed ébats lorsque Dupré se repose. De
principal, il est devenu accessoire. "

Jules Janin n'inaugure-t-il pas ses critiques enat : "Et s'il vous plait nous
nous occuperons beaucoup de la danse a l'avenudahse, est la plus sérieuse des
choses bouffonne$? Le ballet romantique n'a plus le statut du ballaction, a la fois
comme art sur lequel les penseurs et philosophgeisehent, et comme expression
politique. Une mise en perspective des discoursasdanse fait apparaitre le fossé qui
sépare les écrits du XPtle ceux des XVflet XVIII® siécles, constitués de réflexions
théoriques savantes au sujet d'un art considéréneomajeur, dont le rble politique
apparaissait évident.

"Il y en a qui disent qu'il faut une idée pour éaiun ballet; ceux-la se
trompent : pour faire un ballet il faut tout simplent des danseurs, c'est-a-dire des
danseuses, nous avons supprimé les danseurs. ploaojous aurez de danseurs, et
moins vous aurez de génie, plus vous serez profaiecaun ballet charmant"”, écrivait
Jules Janin en 1833Nous avons déja vu que la tension entre narratiopoésie,
entrainant un désintérét pour la valeur du livestait été facteur d'une baisse de
prestige du ballet. Celle-ci s'accroit avec la rmdmnimportance accordée a la

pantomime et au jeu thééatral, face a la danse "puyraradoxe, puisque cette danse
pure est par ailleurs portée aux nues, plus pédrement au travers de Marie
Taglioni. Mais la féminisation de la danse, et Bdgame qui devient de plus en plus
prégnant entre danse et danseuses vont empéaii@nda d'accéder au statut que son
processus d'autonomisation pouvait laisser espérer.

On se souvient du succes remportéNiaa ou la Folle par amouyen 1813, et
des éloges unanimes décernés au talent de tragédden Mlle Bigottini. En 1835,
dans sa condamnation sans appel de ce balletceehiae, dont il ne saisit pas (ou ne
veut pas saisir) l'aspect précurseur du romantistrg)'il assimile aux ballets d'action,
Jules Janin dénie aux danseuses la vocation dé&tréritables interpretes :

Ballet d'action tant que vous voudrez, mdlection d'une danseuse, c'est de se montrer tout a fait
une danseusé.'action d'une danseuse, c'est d'étre légére, passiorinde,se montrer dans tout

le hasard et tout I'éclat de sa profession. Unsealsse qui fait la grande dame, une danseuse qui

! 'Indépendant9 juillet 1837.
2. JANIN,Le Journal des débat&7 juin 1832.
% J. JANIN,Le Journal des débat§ décembre 1833.
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fait la folle, une danseuse qui joue le drame,dar@seuse quombe comme morta'est pas dans

son action naturelte

Ce déni constitue de fait une restriction, qui pl&cdanseuse au-dessous de la

comédienne et de la chanteuse, comme en témoéytit suivant :
[...] l]a danse, pour une femme qui est belle et estrgue cela, qui n'a ni voix pour chanter, ni
esprit pour jouer la comédie, ni intelligence pamamprendre le grand art, est un moyen
charmant et assuré de montrer qu'elle est bellellgest tout a fait belle ; de montrer sa beauté
dans tout son éclat, sa grace dans toute sa vivkgbeur, sa belle taille et son beau visage, dans
tout ce qu'elle a de légéreté, dans tout ce qdd &aicheur. La danse n'est donc que le moyen le

plus charmant et le plus moral que posséde une éepamr prouver a tous qu'elle est belle

Certes, il faut tenir compte des effets de styldestexagérations de Janin, mais

il rejoint beaucoup de ses contemporains lorsgefilse aux danseuses I' "esprit pour

jouer la comédie" et I' "intelligence pour comprentk grand art".

La danse demeure un divertissement, certes det@uadifois, mais qui la
renvoie a une essence inférieure, et peu de vonettent vraiment la chose en
question. Au contraire. "La Porte-Saint-Martin vere du ballet en attendant mieux”,
lit-on dansla France littéraire® Et encore au sujet du méme théatre : " [...] cetn'es
point par de tels ouvrages que le théatre de MelHaourra se remonter. Il est
vraiment pénible de penser qu'une scene qui fuingtant la rivale du Théatre-
Francais, soit tombée maintenant jusqu'a donnemelsts, et quel ballet encor®.”
C'est déja contre cette fonction de simple diveetisent (et notamment au sein des
opéras) que Noverre avait proné le ballet d'acti@nencore, se joue un paradoxe lié
aux origines du ballet : la danse est un fleuromadeulture francaise la plus raffinée,
qui témoigne d'un passé glorieux (“une de nos egoirationales”, écrit Janin), mais
cette culture renvoie au désceuvrement, aux lasiperficiels et vides de sens d'une
société dépassée, dont les valeurs sont a l'oppaeeelles de la société moderne
pour qui l'activité productrice (de biens ou d'atyearticipe de la définition de la
masculinité.

A I'époque ou régne le ballet romantique, JulegmJéarit :

Ne trouvez-vous pas que c'est parler bien longtethepla danse ? Mais la danse est une de nos

gloires nationales, la danse est un de nos plile$galaisirs, c'est un délassement a la portée de

! La restriction est bien entendu encore plus fpder les hommes, il ajoute, " Un danseur dsms
action naturelleest un homme qui danse dans le fond du théatuaietert & marquer la mesure sur le
théatre comme la grosse caisse dans l'orchestiANIN, Le Journal des débatd4 décembre 1835.

2 J. JANIN,Le Journal des débat40 mars 1834.

% La France littéraire tome 19, 1835, pp. 437-438.

* Armand DurantinLa France littéraire série 2, tome 6, 1838, p. 125.
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toutes les intelligences oisives et fatiguées.Ziei quelque chose qui soit plus béte et qui soit
en méme temps plus amusant a voir qu'un ballet bdliet est le plaisir des esprits qui ont
travaillé tout le jour : on ne juge pas, on n'éeopds, on ne regarde pas, on ne sent pas, on ne
dort pas, on ne réve pas, c'est un plaisir qut tlersommeil et du réve ; c'est le plaisir dessniali

et des gens d'esprits, c'est la joie du vieillaitespérance du jeune homme [2.].

Méme Théophile Gautier, tout en exaltant la dassdjmite la portée : " Etre
neuf dans un art si borné !", s'émerveille-t-iregardant Carlotta Grfsi

Que la danse et la création chorégraphique (express vrai dire bien
anachronique) puissent s'enraciner dans la ré&hlittmps, et méme prétendre agir sur
cette réalité, comme le voudra la danse modernég@ssimplement inimaginableSi
la danse n'est plus pensée comme étant au servitidée qu'elle doit illustrer, ainsi
gu'au temps des Lumiéres, elle est encore loinpdedlire de lidée", comme le
réclamera beaucoup plus tard Martha Grahaetie n'est qu'un réve de poéte, qui,
méme pris au sérietixreste subordonnée au réveur. Et en ceci, elldslse bien ce
“féminin" célébré et approprié par les artistesanatiécrit par Michelle Coquilfat

Et surtout, la danse est maintenant irréductiblérattachée a la danseuse. "Le
vrai, l'unique, I'éternel sujet d'un ballet, clestlanse”, écrivait Théophile Gautier ; on
ne peut mettre en doute, a lire ses nombreusesighas, la sincérité avec laquelle il
enonce le souhait qu'il en soit ainsi, et la @m@timéme hors contexte, demeure
valable. Pourtant cette aspiration est bien souwemtredite, ou plus exactement
contrebalancée, par la facon dont lui-méme réduitanse a un divertissement visuel,

et rabat "I'essence poétique" sur la plastiguadiahseuse ... dans la méme page :
Pour nous, en particulier, nous sommes trés capibleegarder avec plaisir sautiller une jolie
danseuse a travers une action absurde. Si le pteaktt, bien cambré et retombe sur sa pointe
comme une fleche ; si la jambe, éblouissante e, @mmgite voluptueusement dans le brouillard
des mousselines ; si les bras s'arrondissent, emdet souples comme des anses de vases grecs ;
si le sourire éclate, pareil a une rose pleineat&ep, nous nous inquiétons fort peu du reste. Le

sujet peut n'avoir ni queue, ni téte, ni milieuaceous est bien égal. Le vrai, lI'unique, I'éternel

sujet d'un ballet, c'est la dan$€'est moi qui souligné]

1 J. JANIN,Le Journal des débatd4 décembre 1835.
? L ettre & Gérard de Nervala Presse25 juillet 1843.
3 Ce qui n'empéche pas que le ballet est, tout cotmméra, tributaire du contexte culturel et pqglii
de son temps, et qu'il participe a moduler ce caate
“ "La danse, art absolu, ne se met pas au servitalée. Elle est une activité si hautement orgamis
gu'elle peut produire de l'idée." Propos rappattésle Monde 19 septembre 1995.
®"Les ballets sont des réves de poéte pris auséti€. GAUTIER,La Presse23 février 1846.
® M. COQUILLAT, La Poétique du male
;T. GAUTIER, La Presse23 octobre 1848.
Ibid.
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Ironie de chroniqueur qui doit séduire un lectosans aucun doute plus
amateur de jolies danseuses que de l'essenceymétga danse, agacement aussi de
I'écrivain qui, a I'occasion librettiste, appartianant tout a la caste des poetes, et qui,
ailleurs, devant le succés des danseuses et dategis réclamera "un peu moins
d'admiration pour les jambes et le gosier qui etatuun peu plus pour le cerveau qui
crée”, mais aussi ambiguité face a un art lui-méme eneordéfinition.

La danse conserve un statut infériorisé, indis@beialu personnage de la
danseuse :

La danse, apres tout, n'a d'autre but que de miaterbelles formes dans des poses gracieuses et
de développer des lignes agréables a I'ceil ; gfesythme muet, une musique que l'on regarde.
La danse se préte peu a rendre des idées métapdysielle n'exprime que des passions :

I'amour, le désir avec toutes ses coquetteriesmbhe qui attaque et la femme qui se défend
mollement, forment le sujet de toutes les dansiesitpres”.

On pourrait multiplier les exemples.
Tout le monde a le droit d'étre laid, excepté leewars et les actrices, les danseurs et les
danseuses. Il peut suffire a une actrice d'un gtafght de n'étre qu'agréable, mais il faut
absolument qu'une danseuse soit tres belle. Laedsstun art tout sensuel, tout matériel, qui ne
parle ni & I'esprit, ni au cceur, et qui ne s'adresaux yeuk

On notera qu'ici la danse est purement matérigliend dans un autre texte,

Gautier voit dans le ballet "le spectacle le pluériel et le plus idéal a la féigc'est

moi qui souligne). Dix ans séparent ces deux jugements, mais jeenseppas qu'ils
traduisent une évolution de la qualité des ballgts serait plutét allée vers plus de
matériel et moins d'idéal), ni méme une réelle évah du jugement de Gautier, mais
plutdt la constante oscillation de son appréciation

Ainsi, féminisation et dévalorisation du ballet ¥@® nouer, I'un accentuant
l'autre. Par dévalorisation du ballet, il faut enbe a la fois celle de la danse au sein
des autres arts, et celle des métiers de la damegyrétes ou chorégraphes. L'intérét
pour la danse va s'effacer devant une passiornre fscination et répulsion — pour les
danseuses. A mesure que le siécle avance, lafittérest envahie de danseuses, qui
ne dansent pratiqguement jamais, mais condensest lésufantasmes autour de la
femme. La danse ne réapparaitra dans les chronigués littérature qu'avec les
évocations de Loie Fuller, qui réussit — au propmajs surtout au figuré — a faire

' T. GAUTIER,La Pressg27 ao(t 1838.

2T. GAUTIER, La Presse11 septembre 1837.

®T. GAUTIER,La Charte de 183018 avril 1837 Euvres complétesome 1, p. 63.
*T. GAUTIER, La Presse21 février 1848.
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disparaitre la danseuse derriére la danse.

3.le mythe
La prééminence des danseuses, la fascinationeguitiercent sur l'imaginaire
collectif, la désaffection du public envers les skurs et leur éviction de la scene, sont
des réalités incontestables. On doit cependant jgteregard critique sur les récits
historiques qui l'interprétent, du XPéiécle a nos jours. Le jugement de valeur porté
sur cette mutation change d'ailleurs d'un siédlaure. Le XIX siécle y voyait un
phénomene plutbt positif, lié a 'avenement d'une@été moderne. Les discours en ce
sSens que nous avons vus sous la monarchie det dalf@rolongent sous la Troisiéme
République :
Si les célébrités, comme danseuses, nous abandonhdéaut dire que, par une heureuse
compensation, le danseur a disparu, Dieu merci tdrps de ballet se compose aujourd’hui et
depuis longtemps déja de femmes exclusivementoukaque les hommes m'y paraissaient
affreux et ridicules et m'y déplaisaient souveraiant. Les Vestris, les Duport et les Albert ont
eu le talent d'arriver a propos. Il était tempsaldl serait trop tard a présent. Le maitre a dans
du Bourgeois Gentilhomme nous dit que la dansemsstscience a laquelle on ne peut faire trop
d'honneur. Je le veux bien et ne le blame pasdeojaiter de cuistre fieffé, d'ane baté le maitre
de philosophie qui prétend que la danse n'est pmirdrt, mais un misérable métier de baladin.
Reconnaissons que la danse est un art, une sciédoe; mais laissons-la aux graces féminines.
Pour moi, n'en déplaise a nos économistes et damsnes politiques, je mettrais volontiers la
suppression du danseur sur nos théatres au normabrplas grands progrés du siécle ou nous

sommes. Il y en a beaucoup qui sont contestaloielsizla ne I'est pas

Par contre le XX siécle, sans doute des l'arrivée des Ballets susaga a
l'inverse tendance a voir dans la disparition dmssdurs le signe d'une décadence de
I'art chorégraphique. Maurice Béjart explique pegreple : "Les traditions populaires
montrent que c'est I'hnomme qui danse le plus, Ihenqui danse le mieux. La
prépondérance féminine dans la danse a constiei@éradence, une édulcoration de
l'art du ballet qui est un art profondément vitdlyt & la fois noble et trés violerftJe
ne développerai pas ici les causes, a la fois soltioelles et spécifiques a I'histoire de
la danse qui ont provoqué ce revirement d'appiéniatjui, cependant, n‘a provoqué
gue peu de changements dans la perception globatei@minisante/féminisée du

ballet et des danseurs.

! A. LEVEAUX, Nos théatres, de 1800 & 188(.177-179.
2 M. BEJART, entretien avec J. —P. PASTORILiHomme et la dansg. 150.



250

Aujourd'hui encore, le récit que nous délivrentplapart des histoires de la
danse en France, apparait comme un récit fondépasrsur des faits, mais sur une
reconstruction a partir de l'interprétation descaliss du XIX siécle, reconstruction
tout aussi imprégnée d'idéologie, qui présenteldeseurs comme victimes d'une prise
de pouvoir de la part des danseuses, rendues sztpes, dans la foulée, de la
décadence de la danse dans la seconde moitiealieL sie

En 1998, Isabelle Ginot et Marcelle Michel écrivefita ballerine, telle une
mante religieuse, réduit peu a peu son partenaie au réle de porteur et de faire-
valoir, au point que sous le Second Empire on téfdvera les femmes travestiés."
Tout comme la métaphore de la mante religieuses, géuns I'esprit littéraire de la fin
du XIX® siécle que dans celui de I'historiographie dénlalfi XX°, I'affirmation ne fait
que reprendre un lieu commun répandu concernarddassité de mettre en scéne des
travesties pour pallier le manque de danseurséglité, c'est inverser les causes et les
conséquences. La tenue de réles masculins paralessties est bien antérieure au
Second Empire et se manifeste des la Restaurdisecadron de®ages du duc de
Venddme ballet-pantomime d'Aumer créé en 1820, était ggegmple composé de
travesties) ; il ne s'agissait alors nullement é@enplacer des danseurs, encore
nombreux et de bon niveau technique, mais de amédes godts du public, friand de
jeunes femmes en costumes masculins. Ce phénongainen'est d'ailleurs pas
spécifique au ballet (on le retrouve largementhaiditre, de Pauline Virginie Déjazet a
Sarah Bernhard)a contribué & la raréfaction des réles mascelisla disparition des
danseurs, dont la pénurie est notoire dans le efequiart du siecle, mais pas sous le
Second Empire, comme nous avons pu le constatee grdEtat actuel du Théatre
impérial de Louis Palianti Notons que les danseuses travesties participefdurs
d'un certain imaginaire fantasmatique de la dansepgrsiste a I'heure actuelle,
comme l'historien Ivor Guest en témoigne, mélapr@giation personnelle et histoire
des mentalités : "Tout cela semblait on ne peut plormal a I'époque, et il faut bien
avouer que cette formule, quand on n'en abusenpasanque pas de charnfe.”

Le méme historien participe a la construction dit r@oderne de la disparition

des danseurs, écrivant en 2001 que "le danseuexde rmasculin” fut réduit "a une

1. GINOT, M. MICHEL, La Danse au XXsiécle p. 21.

2 Voir J.-M. LEVERATTO, "Le sexe en scéne — L'empdei travesti féminin dans le théatre francais du
XIX® siécle”.

% L. PALIANTI, Petites archives des théatres de Paris. Souvergrslid ans. Théatre impérial de
I'Opéra

*|. GUEST, "Carlotta Zambelli", p. 210.
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condition déplorable de subordinatibnpour affirmer que "le féminisme triomphait
dans l'organisation du ballet francdisS'il concéde que ce triomphe fut davantage
orchestré par "le golt dominant du public bourgguisr les danseuses" que par ces
dernieres, il insiste comme beaucoup d'histories-sar les graves conséquences du
phénomeéne : "Cette éclipse des hommes avait éngasar du ballet, comme ne
devait que trop clairement le révéler le déclin tdtan danse fut victime dés que
s'estompérent les premiers feux du romantisime.”

Le son de cloche différe peu chez d'autres histares :

Le régne absolu et international de la balleria@f su Danemark et en Russie, a lentement mais
srement rejeté dans I'ombre le danseur, deverplesipartenaire, voire seulemerdrteur. Les
chorégraphes eux-mémes dépendent parfois de lapriees, toujours de leur primauté. A leur
tour, musiciens et décorateurs doivent se souneitxénjonctions de ces gracieuses souveraines
en jupons courts. [...] Les conséquences de ce ganjereux ont commencé a se faire sentir

dans les derniéres années post-romantfques
Ou encore :
Les danseuses étoiles, régnant de facon absoligeremt que les ballets soient composés

seulement pour qu'elles puissent y mettre leurktgsia

Ce qui se révele ici "trop clairement”, pour reghenles mots d'lvor Guest,
c'est tout d'abord I'expression d'un fantasme Xf Xiécle, celui de Salomé et de ses
avatars, "belles dames sans merci" dansantesaurists, dévoreuses d’hommes et
autres "mantes religieuses" ayant éliminé les dassau les ayant réduits a n'étre que
des pantins. C'est ensuite le présupposé selorlléguféminisation est facteur de
décadence, et que seule la présence virile permeetégénération de l'art.

Ces récits présentent I'évolution du ballet au %dicle comme I'histoire d'une
sorte de prise de pouvoir par les femmes, un alupadivoir en fait, auquel les
hommes n'auraient pas pu/su résister, qui auraduba la disparition des danseurs et
a la dégénérescence de la danse (revitaliséelis@ara I'arrivée des Ballets russes). lls
entérinent ainsi I'adéquation de représentationstogites précisément au XiXxiécle
avec la réalité, et valident le mythe, sans plusstjanner ni son adéquation avec les
faits, ni les idéologies dont il est porteur. Andi&vinson, pourtant peu porté sur les

analyses sociales, était bien plus lucide en 1&htgaux sources de la féminisation

1|. GUEST,Le Ballet de I'Opéra de Paris — Trois siécles diiie et de traditionp. 108.

2|. GUEST, "Carlotta Zambelli", p. 210.

%|. GUEST Le Ballet de I'Opéra de Paris — Trois siécles diiie et de traditionp. 108.

* M.-F. CHRISTOUT Le Ballet occidental, naissance et métamorphosél® XX¢ siécle p. 80.
®> P. BOURCIERHistoire de la danse en occidept 194.
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de la danse, méme s'il en fait aussi une causéaildnce :
Puis des causes d'ordre social s'en mélérent. IBeuparticipants de la nouvelle civilisation
bourgeoise, mercantile, utilitaire, hypocrite quaok masses, purement intellectuelle dans son
élite, de cette civilisation qui amena l'atrophie geste spontané et du régime cérémonieux du
mouvement, la situation de I'hnomme-danseur se pta@isecomme indigne, frivole, voire
perverse. Elle ne s'accordait point avec la notr@me de "masculinité” telle que les moeurs
modifiées la concevaieht

Reprenons quelques éléments des discours precétlasdsincontestable que
certaines danseuses ont bénéficié sur le plan digubade I'évolution du ballet et de
sa féminisation (encore que celle-ci se soit ac@gnge d'une dégradation générale du
statut de la danse et de ses artistes), et quequpselines en ont bénéficié
professionnellement et pécuniairement. Mais nousngwu que pour la majorité
d'entre elles, les salaires étaient demeurés énfisria ceux de leurs homologues
masculins. Contrairement a un préjugé tenace,dasalises, a I'exception de quelques
étoiles (et encore devaient-elles assurer uneis&coatérielle en cas d'accident et leur
retraite, aprés la suppression des avantages gycialont pas bénéficié d'une
amélioration de leur statut ni de leurs conditidegravail et de vie. C'est précisément
au moment ou la figure de la danseuse devient dorten aprés 1830, que les
conditions d'exercice de la profession se sontatkygs, et que les espoirs de faire
carriere par son seul talent se sont amenuisgmrtét de la nomination de Véron et
jusqu'a l'instauration des concours grace a Maaglidni en 1860, les promotions
étaient a la discrétion des maitres de ballets,ditesteurs, et protecteurs ; le talent
était loin de suffire. Si la figure symbolique dgedanseuse "triomphe”, a I'exception
des plus célébres, les danseuses de chair ne tremhpas pour autant, et aucune
d'entre elles n'a régné sur la création choréggaghiqui, a de tres rares exceptions
prég, est demeurée jusqu'au dernier quart de siégeividége exclusif des hommes.
Aujourd'hui encore, alors que le ballet et la daaxsgdémique sont percus comme des
domaines féminins, la grande majorité des chorégspdes directeurs de compagnie
demeurent des hommes.

La disparition des danseurs n'est évidemment péaitle'une entreprise des
danseuses, encore moins d'un quelconque féminigaseplus qu'elle n'est due au

manque de danseurs ou a leur baisse de niveauor@adss hommes, librettistes,

! A. LEVINSON, La Danse au théatre — Esthétique et actualité nsgfel 28.
% Thérése Elsslet @ Voliére 1838), Fanny Cerritc3emma 1854), Marie Taglionil(e Papillon 1860).
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directeurs de théatres, chorégraphes, journaliptdsic parisien formant la nouvelle
élite, qui ont mis la danseuse sur un piédestalr(forenvoyer, quand le besoin ou la
fantaisie s'en fera sentir, aux coulisses, pouarimer d'autres fantasmes), et repoussé
avec horreur I'image du danseur.

Enfin, I'aventure de la danse moderne, entreprsepfusieurs générations de
femmes, aurait dd contribuer a éradiquer ce préjegace qui veut que l'absence
masculine soit responsable d'une décadence dens® @apartir de la seconde moitié
du XIX® siécle. D'autant que cette décadence reléveaalisi, du préjugé, puisque
seul le ballet & I'Opéra connut une période cretaselis qu'apres la libéralisation de
I'entreprise théatrale en 1864, on assistait aenpsion de formes diverses dans des
lieux nouveaux, et que ces creusets ont permiseldtatisation de la création
chorégraphique, en grande partie grace aux renax\agaportés par les danseuses qui

accéderent alors a la profession de maitressellge ba
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Conclusion

La problématique initiale de ma recherche portait ks sources de la
féminisation symbolique et professionnelle du ladtesur le sens des changements
intervenus dans les représentations de la dan¥gxdusiécle. Chercher des éléments
de réponse a exigé une remise en question dersedavoirs et, en amont, de leur
élaboration, soulevé bien d’autres interrogationswgtout relié le genre a d'autres
parametres. L'opposition entre les sphéres fémiainmasculine dont la danse est
paradigmatique cristallise d'autres oppositionthégues et politiques.

Il ressort de cette étude une hypothése inatteetiiqri va a l'encontre des
idées communes sur la place de la danse et dut,bablesidérés comme des
phénomenes secondaires en marge des évolutionistadesj figés dans des images
anhistoriques. Bien que le ballet romantique a# éantonné aux registres de
limaginaire et de la féerie, sans que ses thémesigaient été inspirées par les
événements politiques et sociaux de son ténfpsla différence du théatre ou de
l'opéra), il apparait paradoxalement comme le doenajui a le plus, et le plus
durablement, été marqué par les retentissementsdidions politiques de I'époque,
au travers du genre. Bien plus que le théatreétaple roman ou d’autres expressions
artistiques, le ballet exprime et réalise une cptioe du genre et des spheres sexuées
articulée aux rapports sociaux de classe, quitstreieet supporte la société francaise
de la monarchie de Juillet a la Troisieme Républignais encore au-dela.

La féminisation du ballet souléve un certain nomieequestions qui relévent
de la structuration et de la dynamique des reptasens sociales. La mutation qui
conjoint la féminisation symbolique de la dansengpée et la stigmatisation des
danseurs devient visible, plus particuliéerementt@vers des commentaires de la
presse, et s'ancre dans la réalité des pratiquespwt début des années 1830,
s'imposant en un temps tres court et a partir dspace restreint, on l'a vu. Cette
émergence n'a pu se faire qu'a la suite de tranaf@ns multiples plus ou moins
imperceptibles, dans ce que jappellerai, faute daheilleur terme, les mentalités,
reliées a de micro changements dans les pratiques eonceptions idéologiques qui
ont concerné la société bien au-dela de l'art gnaphique. La révolution de Juillet a

en quelque sorte catalysé I'émergence et la d¢igstidn de nouvelles représentations,

! Si I'on exceptda Révolte au Séraén 1833.



256

en créant un nouveau contexte. Par ailleurs, eeille&uraient pu ni se pérenniser, ni
se répandre, si les cultures européennes de$ &XXX° siécles n'avaient pas été
disposées a les intégrer, ne serait-ce qu'en pMéeme si elle a pu étre moins forte
qu'a Paris et en France, I'image féminisée et fiaie du ballet s’est rapidement
étendue bien au-dela des frontiéres, et perdurgujasaujourd’hui. Une telle
persistance des représentations fait questions al@me que le contexte des sociétés
dites occidentales a profondément changé depuaniases 1830, que d'autres cultures
et une meilleure connaissance historique appodestdémentis a une conception
essentialisante, et surtout que les pratiquesvanaé. En effet, la danse masculine n'a
cessé de proclamer sa légitimité et le ®XSiecle est riche en figures de danseurs.
L'inertie de représentations datant de bientdt deexrles demeure partiellement a
expliquer. L'un des éléments responsables de teltBe pourrait étre l'arriere-plan
ontologique de la catégorisation féminine de lasdaqui apparait paradigmatique des
processus de catégorisation de genf@et arriére-fond expliquerait d'une part la
rapidité du changement intervenu au XIXiécle, le contexte renforcant alors les
soubassements de la représentation, et d'autrelgpgrérsistance des représentations
jusqu'a nos jours. Toutefois, il n'est pas certpip, tout comme dans les années qui
ont précédé la révolution de Juillet, nous ne seymes dans une période ou certains
changements, surtout dans les pratiques, agisseatergminement, préparant
I'émergence de nouvelles représentations. Je pein&da reconnaissance croissante
des danseurs dans des positions socialement daesneina la diffusion de nouvelles
formes de danse fortement masculinisées comme fdendp et d'autres danses
urbaines. Je n'apporterai pas ici de réponse aicelgve en partie de la psychologie
sociale et des études sur la structure et les dgnaas des représentations sociales,
mobilisant une approche interdisciplinaire, mais gaestion des dynamiques de
changement dans les représentations de la danseesgiste ouverte a de prochains
travaux.

Ce n'est pas la seule et cette étude, en butadesusmbreuses questions et sur
des espaces lacunaires, a pour conséquence devdedampleur des recherches

encore a mener. Des pans entiers de l'histoira darise, étroitement liée a I'histoire

! Comme I'a étudié Claude FLAMENT, entre autresplegiques sociales jouent un réle prépondérant
dans les changements au niveau profond des repaisas sociales, au niveau du noyau central (dans
le modeéle ainsi défini dans une perspective stratiste). Les idéologies internes ou externes &t le
discours rationalisant, demeurent, quant a euxydmg moins, ou pas, efficients. Voir C. FLAMENT,
"Structure et dynamique des représentations satjgle230 et suivantes.

2 Voir H. MARQUIE, "Sources et fondements d'une esiséisation féminine de la danse".
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des autres arts du spectacle vivant sont encoxeléarer, pour le seul XIXsiécle, ne

serait-ce qu'en sortant du cadre de I'Opéra de,Raritravaillant plus spécifiqguement
sur les professions de la danse et leurs exerceessuivant les carrieres, en
s'intéressant a des figures réelles et non plussafigures mythiques, ou encore en
tentant d'approcher les corps, permettant ainsniéeix approcher les esthétiques. Ce
déploiement est en cours, surtout depuis la finaseges 2000, ou se sont multipliés
les recherches et les projets de théses, bien sbmaivés par des questionnements

de genre.

Pour clore cette étude, j'ai voulu ajouter en gdisédivertissement" et comme
exemple de ce que le ballet romantique peut eraqguerter pour nous surprendre, une
recherche sur le ballkia Révolte au séraibu La Révolte des femmease 1833. Cette
ceuvre singuliere qui eut un immense succes de empst mais est aujourd’hui
totalement oubliée et dont il ne reste aucune tchoeégraphique, est le seul a faire
référence a des évenements politiques de son tetapeevolution de Juillet et le
mouvement des saint-simoniens. C'est aussi le Isellét mettant en scene des
revendications féministes, et s'il n'a certainengag été congu comme une ceuvre

féministe, il souléve la question de sa réceptianlg public féminin.
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DIVERTISSEMENT:

La Révolte au sérail ou La Révolte des femmes!

Le moyen de ne pas fléchir devdatRévolte au Séraildevant quatre-vingts jolies femmes en
insurrection, qui plaident leur cause avec desegestséduisants, une pantomime si expressive,
une danse si voluptueuse ; et, surtout, quand ebes introduisent dans leur vaste baignoire,

avec toute la pudicité qu'exigent en pareil cgsaleerre et les loges®?

1. Un succes considérable

La Révolte au sérgiballet-pantomime en 3 actes, fut créé le 4 décerh833
a I'Opéra de Paris. La chorégraphie et le livraieét de Filippo Tagliorij la musique
de Théodore Labarre, les décors de Ciceri, Légeuclieres et Desplechin, les
costumes de Duponchel, avec Marie Taglioni et Jodgjazilier dans les roles
principaux, la participation de Jules Period Révolteréunissait donc les artistes les
plus talentueux dans leurs domaines. Le balletieunmense succes, justifié selon les
commentateurs par la magnificence des décors, assimeed et par le talent des

interprétes, comme en témoigne Castil-Blaze :

La Révolte des Femmdsallet en trois actes, de Taglioni, musique deTkeodore Labarre, ou
Marie Taglioni brillait au premier rang, entourée libitante amazones s'escrimant de la lance et
de l'arquebuse, obtint un succeés merveilleux. lEmeaes harpes, celle du bain, sont d'un effet
charmant. Une musique expressive, mélodieuse, ignerg la pompe, l'agréable variété des
costumes, des décors et de la mise en scéne,uniiten ce ballet pour I'agrément de Il'oreille et
des yeux. Figurez-vous Perrot et Mlle Taglioni biesdnt comme des ballons, rasant la terre
gu'ils effleurent a peine, s'élancant dans I'amic® ces ballerins que la fantaisie du peintre a
représentés sur les murs de Pompéia, d'Herculagxécutant ce que l'art a de plus fort et de

plus difficile, avec autant d'agilité que de grace

La presse est quasi unanfme

La Révolte au Séraiballet en trois actes, a obtenu le plus éclataatés. Le luxe des costumes,

! Une version un peu réduite de ce texte a étégmiltius le titre : "Des barricades de 1880Révolte
des femmés

2 Journal des artistesVI1® année, 2volume, n° XXIV, 15 décembre 1833, p. 389.

% Cependant, c'est Scribe qui aurait suggéré a draglidée du bouquet se transformant en armes.
L'anecdote est relatée dans un document manukaré pu début du livret de Taglioni, et également p
Ernest Legouvé dans ses souvenirs sur Scribe.

* Pour en avoir une idée, on peut consulter la gt fournitures et des dépenses pgauRévolte au
sérail, Archives Nationales, fonds AJ13 202.

®> CASTIL-BLAZE, L'Académie impériale de musiqueme 2, p. 240.

® A I'exception duCourrier des théatresndéfectiblement hostile aux Taglioni, pére Befi
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des décors et de la danse, a dépassé les limifgssdibleLe Figard'.

La Révolte au SérailRien de plus suave, de plus élégant, de plusiegracque le ballet
représenté sous ce titre le 4 décembre a I'Opésa &tourdissant de décorations, costumes d'un
godt parfait, fraicheur exquise de détails.

Joignez a tout cela des femmes charmantes, uneeatfaéazones en insurrection, faisant
I'exercice, manceuvrant, dansant sous le commandeahen général expérimenté, comme la
ravissante mademoiselle Taglioni, et vous vouszfeiree idée, bien qu'imparfaite, du délicieux

spectacle que tout Paris voudra voir. C'est unésuadaRobert-le-DiableLa France littérairé.

Avant tout, et hors ligne, il faut placer le maggile ballet dda Révolte au Séraireprésenté la
semaine derniere a I'Opéra. Jamais on n'avait popfss loin le bon goit noble et la
magnificence. Le premier acte surtout est un cheefugire, d'art et de composition, et chaque
scene est un tableau qui semble peint par un graitte.La Révolte au Séra#st un ballet de
femmes ; tout le personnel féminin de I'Opéra wrig et il y aura sans doute foule tout I'hiver
pour voir M*® Taglioni, le casque en téte, commandant une ad®edeunes filles qui manceuvre
avec une étonnante précision. Une admirable saldain de I'Orient, une cuve remplie de
baigneuses, des danses d'une mollesse et d'untsans égales, des costumes d'un luxe inoui,

justifient 'engouement du public pour le balletimeau.La Revue des deux montes

Le luxe de la mise en scéene est abondamment corénetnia qualité des

interprétes soulignée : Marie Taglioni bien sir,ismaussi Pauline Leroux, Pauline

Duvernay, Lise Noblet, Mmes Montessu, Julia, Elie,Jules Perrot, dans un role

secondaire. La musique est jugée plaisante. Quelgne, comme Jules Janin ou ici

Hector Berlioz relevent cependant certaines incaiegs :

Ici M. Labarre a eu, ce me semble, une étonnasteadtion ; car, s'il e(t réfléchi, je doute fort
qu'il et employd'orgue dans une cérémonie musulmane... L'orgue, instrurdembemment
chrétien, dans une mosquée !!! C'est une fauteédeévocale un peu grave, et que je suis surpris

d'avoir a relevér

A linverse, le livret fut jugé par presque toudeckitique sans intérét et niais.

Parlant du "poeme" de Tagliotiindépendangcrit : "LaRévolte au Séragst le ballet

le plus nul, le plus insipide qu'il ait jamais faiBelonLe Dilettante la fable était "peu

intéressante, assez obscure méme" ; cependatdulajoutait : "mais on ne s'attache

! Le Figarg 5 décembre 1833.

% La France littéraire tome 10, 1833, pp. 251-252.
% La Revue des Deux Monddst décembre 1833.
“H. BERLIOZ, Le Rénovateyr8 décembre 1833.
® L'Indépendant8 décembre 1833.
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guere, dans une ceuvre de ce genre, qu'aux détaifsagpent les yeux. Appréciée
sous ce rapport, IRévolte au Séraiest une composition chorégraphique digne du
succés qu'elle a obtenti.”

Les critiques adressées a Filippo Taglioni a aetteasion ne varient guere de
celles qui lui ont été décernées tout au long deasdére ; il suffit de citer Anti-

Romantique
Le grand mérite de M. Taglioni, comme auteur déchat'est d'étre le pére de sa fille. La nature,
a la fois prodigue et avare, semble avoir mis desmgambes de Mlle Taglioni toute la grace, tout
l'esprit, toute l'imagination gqu'elle oublia de tmetdans la téte de M. Taglioni ; compensation
charmante, délicieux contraste ! [...] Bavolte des Femmest bien I'ceuvre la plus pauvre
d'invention, la plus complétement insignifianteoquait vue depuis longtemps. L'action est nulle,
sans gradation, sans intérét

Mais le critique conclut également :

La Révolteréunit toutes les séductions de la danse, toewesédlébrités du ballet artistement
groupées pour former un spectacle des plus piguanis
L'effet en est magique ; c'est un spectacle qatit foir pour se le figurer. Et puis rien n'est
amusant comme toutes ces évolutions de femmesogieind le mousquet sur I'épaule. Le général
en chef de cette gracieuse armée, c'est madernsoisgilioni, moins piquante comme mime que
comme danseuse ; mais elle danse si divinemerindul pardonne d'étre quelquefois une

simple mortelle, fille de M. Tagliohi

Taglioni fut aussi accusé, et notamment par Juésn,) d'avoir plagié le
chorégraphe Herri
Evoquant un autre balletNathalie ou La Laitiére suissecréé l'année

précédente en 1832 par les Taglioni, pére et fillegrles de Boigne remarque :

La Révolte au séraitalait Nathalie Nathalievalait laRévolte au sérail mais égaux en niaiserie,
les deux ballets ne restérent pas égaux del@amtcette ce juge supréme dont un directeur
encaisse les arréts sans murmurarRévolte au séradst la plus grande victoire quelallet ait
jamais remportée. Ses vingt-cing premiéres reptasens onffait plus d'argen{argot d'Opéra)
que les vingt-cing premiéres &obert le Diabl

On peut donc penser, face au triomphelal@®évolte face aussi aux revers
d'autres ceuvres tout aussi spectaculaires et Misuejue, malgré linsistance des
commentateurs a affirmer son inconsistance, letlioffrait, involontairement peut-

étre, plus de richesses qui ne lui en ont étébatigs. En I'étudiant aujourd'hui, on

! Le Dilettante 7 décembre 1833, p. 8.
2 'Anti-Romantique La Revue Théatrale Journal littéraire non Romantiqu® décembre 1833.
3 .
Ibid.
* Entre autres par Jules Janloprnal des débat$ décembre 1833.
® C. de BOIGNEPetits mémoires de I'Opérp. 48.
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constate que derriére une trame qui semble au eraabbrd assez fade et éculée, il
contient un certain nombre d'éléments surprengotgroduisent une ceuvre tout a fait
singuliere dans l'histoire du ballet romantique. Révoltene pouvait s'inscrire que
dans le bref temps des débuts de la monarchie idet Jelle a rencontré un large
public grace a la présence sous-jacente de théntkismageries d'actualité, grace a un
équilibre subtil entre les attentes des spectateussans doute des spectatrices, aux

ambiguités de ses allusions, a ses audaces terspieréappels aux normes.

L'action, briévement résuméese déroule en Espagne, durant la domination
maure. A l'acte 1, Mahomet, roi de Grenade, reewigc honneur dans la salle
d'audience du palais de I'Alhambra le chef de BEmmismaél, qui a vaincu les
Castillans chrétiens. Il lui tétmoigne sa reconraaise en donnant une féte en son
honneur, ou les esclaves de son harem dansenti &) la favorite Zulma (Marie
Taglioni) n'est autre que la fiancée d'Ismaél nédein esclavage. Ismaél est jaloux, et,
selon le livret, accable Zulma de reproches. Maahdnet ayant juré de lui accorder
tout ce qu'il lui désirerait, il demande la libéoat des femmes du harem. Le roi
consent a se séparer de toutes ses femmes, sZufnda : "Elle ne sera plus esclave ;
il 'épousera, il lui fera partager sa puissanes, ichesses son trone, si elle consent
enfin & répondre & son amod@rZulma se refuse & lui ; elle demeurera donc esclav

L'acte 2 se déroule dans les bains. Les femmeseil sefusent la liberté
offerte par le sultan, si Zulma n'est pas libéréeceelles. Les fleurs d'un bouquet
magique se transforment en armes ; les femmesrdil séllient avec les femmes du
peuple et se révoltent.

On retrouve Zulma, "général en chef", et son étajpnféminin dans leur camp
retranché a l'acte 3. Zulma refuse de s'enfuiresecrent avec Ismaél, préférant
poursuivre la lutte avec ses compagnes. Aprés gegldémonstrations de combats,
quelques rebondissements et l'intervention du Gédegefemmes, la victoire revient

aux révoltées qui désormais constitueront la dengiarmée du sultan.

Deux références politiques sont clairement miseseenre : la révolution de
Juillet, dont les idéaux et la symbolique étaiemtoge trés présents en 1833, et les

idées nouvelles sur le role et I'émancipation dmanies diffusées par les utopies

! D'aprés le livret de P. TAGLIONLa Révolte des femmes
2P. TAGLIONI, La Révolte des femmes 16.
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révolutionnaires, chez Fourier et surtout les ssimoniens. lAppel a la femme libre
avait été lancé en novembre 1831 par le Pére Enfdanhs le journal saint-simonien,
Le Globe Le critique de ce dernier s'était montré fervedmirateur de Marie
Taglioni* et de I'esthétique romantique. EnthousiasméRudrert le diableil avait
méme écrit :
[...] le peuple a soif de santé, d'instruction etjales morales, de joies qui pénétrent ses sens,
encore grossiers et engourdis, des produits desgjarsont pour lui comme les fruits d'un monde
inconnu.

[...] 'Opéra renferme l'assemblée des premierstestisle I'Europe, du globe entier; et les

artistes aussi bien que les femmes sont appelésedésr a remplir une immense missfon.

Les représentations républicaines et saint-simoe®&nvont converger avec

celles du romantisme daha Révolte au Sérail

2. Des imageries a la mode

2.1 Les femmes combattantes

"La Révolte au Séraitel est le titre du ballet que nous promettaiftithe, le
livret parle d'une autre maniere et nous anndrec&évolte des femmese titre vaut
mieux en ce qu'il fait connaitre le sexe des mutiitson dansle Constitutionnél Le
"sexe des mutins" était déja connu avant la premigrace aux échos parus dans la
presse, ou lI'on apprend que le titre initialemadvp étaitLes Amazonegeut-étre
abandonné en raison de ses connotations trop gueriet moins sensuelles que celles
du sérail. "Nous y verrons défiler toute une arrdéegjolies femmes"”, se réjouissait
I' Anti-Romantiqué

Maurice Agulhon a montré limportance de l'allégoféminine aprés la
Révolution de 1830, tant pour le nouveau régime mue ses opposants de gauche
Les combattantes des journées de juillet avaienbwrne été mises a I'honneur.
Coincidence, une certaine®fl Lemousse de I'Opéra, figurante en femme du peuple
dans laRévolte au sérajlavait été décorée pour son aclidbécrivant Zulma & la téte
de son armée, Taglioni avait sans doute en ltétd iberté guidant le peuplee

Delacroix, exposée au salon de 1831 : "Zulma fixbéeut de sa lance le bouquet dont

! Le Globe 7 octobre 1831.

% Le Globe 23 novembre 1831.

% Le Constitutionnel6 décembre 1833.

* L'Anti-Romantique27 octobre 1833.

> M. AGULHON, Marianne au combap. 55 et suivantes.
®J.-L. TAMVACO, Les Cancans de I'Opéra 1, pp. 129-130.
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elle connait maintenant le pouvoir magique ; eéleslujétit avec son écharpe dont les

plis flottent au gré du vent comme un étendard."

Cette image correspond aussi a certaines représestales militantes saint-

simoniennes, comme ldouvelle armée de femmes saint-simoniennes, okR@ER

Corps mobileéditée en 1832 par Gargon

NOUVELLE ARMEE DE FEMMES
SAINT - SIMONIENNES , ojganisce en Corps mobile ;

Prockunation wdhessée e le Général de ce nouveau R%lhcnt i ses compatrioles. — Marche
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! P. TAGLIONI, La Révolte des femmas 28.
2 Nouvelle armée de femmes saint-simoniennes, oggmeis corps mobile : proclamation adressée par
le général de ce nouveau régiment a ses compariot@arche guerriére sur ce sujehonographie

imprimée, 1 p. ; in-fol.,

Paris, Garson éditeur328Bibliothéque nationale de France, département

Centre technique du livre, 6996. Domaine publitp:igallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k85618), congult

le 15 février 2014.
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On peut comparer la posture et le costume des dtenbes avec ceux de
Zulma, en 1833:

A

Evntnimn n N TABLIONT, role de ZEENA,
e fa Kompdte aw Vs
Armaivas Syl o Minipir,

Fadior

\ ¥ ]
i Ackeitils
A Pt Modr ot X sblbosir, rivie sths’ Fangt, NFaF o0, . Prans

-

Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Mais I'engouement du théatre pour les femmes tti@gesn combattantes ne
relevait pas que du politique. La mode remontdéd Restauration, et, bénéficiant de
l'imagerie révolutionnaire, s'accrut dans les deldetla monarchie de Juillet. En 1830,
par exemple, danBonaparte a I'école de Brienne ou le Petit Capddalivenirs de

! Costume de Melle Taglioni (rdle de Zulma) das Révolte au séraileau-forte en couleur
(29 x 21 cm), gravée par Louis Maleuvre, Paris, tMat Editeur, 1833. Bibliothéque nationale de
France, BMO C-261 (9-838). Domaine public, httaliiga.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7001466b consulté
le 15 février 2014.



266

1783, Pauline Virginie Déjazétinterprétait Bonaparte adolescent et commandait un
troupe féminine. Berlioz jugea d'ailleurs leur ex@mn meilleure que celle des
danseuses dea Révoltd Tout commela Liberté guidant le peupleévoile fort
opportunément ses seins, ces démonstrations étaecdasion de montrer des jeunes
femmes aux corps moulés dans des habits d'homnesamh les armes avec une
gestuelle qui, tout en sortant du cadre de la gsthabituelle aux femmes, demeurait
dans les normes de la grace féminine. La tranggreses roles apportait un piment
pour les spectateurs masculins. Théophile Gawglévera la récurrence des spectacles
présentant des femmes au combat, a propoSagesalia la Porte Saint-Martin, en
1838'. La vogue de ce type de spectacle ira d'ailleiss du-dela de la monarchie de
Juille?’.

Combattantes et courtisanes, les révoltées dul séffaaient une double

seduction :
Voici le jour. Le camp se réveille. Zulma passeclaue de son armée. Voici les vélites ; voici les
grenadiers ; voici les sapeurs ; il y a méme, taige? il y a de la vieille garde ! a telle enswg
que c'est Mf Brecard qui lui sert de Cambronne.
Rien n'est joli comme ces évolutions militaires.sLdragons ont des queues de cheval, les
cuirassiers ont des cuirasses de soie, l'infantégere a le nez au vent; ce sont des robes
retroussées, des petits pieds en avant, des jagnéles et minces, qui vont au pas comme un
seul homme, et a chaque bras il y a un fusil, lus# on s'en sert a faire envie au maréchal
Lobau ; et les exercices les plus difficiles on ée®cute comme de vieux grognards. N'était
l'odeur de la poudre, j'aurais voulu voir touteteatrmée faisant un feu de peloton. Tenez-vous
pour assurés que pas un de ces guerriers n'eli¢ rdeucerf Coco e(t été vaincu en courage ce
jour-188.

Plusieurs chroniqueurs rapportent que des milgaseefirent un plaisir de faire
répéter aux danseuses le maniement des armesedaculisses, et notamment le duc
d'Isly, futur maréchal et colonisateur de I'Algéree qui permit & Jules Janin,
nostalgique delLa Révolte de noter, beaucoup plus tard, en 1848 : "Ces deux

capitaines ont bien fait leur chemin, I'un et fautM"™ Taglioni a conquis le monde ;

! piece de De Lurieu, créée aNruveautése 9 octobre 1830.

2 Actrice de renom spécialisée dans les emploisalestis.

®H. BERLIOZ,Le Rénovateyr8 décembre 1833.

*T. GAUTIER, La Presse6 juin 1838.

® Ainsi, le 10 octobre 1861, on trouve ddres Figara I'annonce d'un nouveau tableau de la féerie du
Pied de Moutorau Théatre de la Porte Saint-Martla, Régiment du Royal GuzmatiManceuvres
militaires exécutées par un corps de ballet de d@fseuses et de 12 jeunes écuyers"; avec au
programme : "Le pas d'armes di#emen- Arrivée sur le champ de bataille - Maniementrd&s - Les
tirailleurs - Le carré en garde contre la cavaleriéharge a la baionnette - Feux de pelotons - Le
bataillon carré - L'attaque du bataillon carré lparavalerie - Marche en bataille - Le défilé."

®J. JANIN,Le Journal des débat§ décembre 1833.
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son camarade est devenu maréchal de France amiesavquis I'Algérie | — Beaux

jours de I'Opéra 1™

2.2 L'exotisme

L'action est située dans une Espagne orientalidéegne un certain Mahomet.
Le choix correspond bien sir au go(t de I'époque porientalisme, déja mis a la
mode par Ingres par exemple, at@cGrande odalisqu€l814) et Intérieur de harem
(1828), et développée ensuite par Delacroix et @érdentre autres. Il permet de
déployer de riches décors, accessoires et costetnasitout de faire pénétrer le public
dans des lieux fantasmés comme la salle des bairsgm que nous décrit Jules

Janin :

Au second acte, vous voyez la salle des bains. @d®ufue le luxe oriental a pu réver dans ses
contes a été reproduit dans cette décoration mggaifLa salle est immense. Sous un kiosque
entouré de colonnes est un large bassin en matane dans laquelle [sic] se baignent huit

danseuses. L'eau est transparente, les baignexrgddamnches comme le marbre du bassin; vous

voyez le tout petit bout de leurs épaules qui patadisparait tour & totir

Audace et décence ; depuis le sulfureux balletrdemes dérobert le diable
en 1831, I'Opéra espérait attirer le public pacadeactére osé de certaines scenes,
annonceées par une publicité soigneusement orchestidt en restant dans les bornes

de la décence que son statut imposait, comme esigeenHector Berlioz :

On avait parlé d'avance et énormément exagérédante de la scéne des bains ; tous les satyres
de l'orchestre se léchaient déja les lévres emafrbte verre de leur lorgnette ; mais tout s'est
borné a quelques poitrines découvertes un instamissitot ensevelies sous des flots de gazes et
de mousselines. M. Véron est homme de trop bon gbéttrop le sentiment des convenances

pour permettre a I'Opéra de descendre, sous aappont, au niveau de la Porte-Saint-Mattin

Mais le choix de l'exotisme est aussi politiquers.d'une reprise en 1839,
Théophile Gautier note guex Révolte au sérallest devenu un ballet de circonstance,
grace a laguestion d'Orienf, La question était déja d'actualité en 1833, desc
débuts de la colonisation algérienne et la victsue les Turcs. Le contexte oriental
permettait aussi de désamorcer certaines allusdofes société francaise que nous
pourrons repérer dans le ballet. Notons au pasgagel'on y féte la victoire des

Maures sur les Castillans chrétiens, un détail gexplique dans le contexte

1 J. JANIN,Le Journal des débat&8 ao(it 1848.

2J. JANIN,Le Journal des débaté décembre 1833.
3 H. BERLIOZ, Le Rénovatey8 décembre 1833.
4T, GAUTIER,La Presse19 ao(t 1939.
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anticlérical des débuts de la nouvelle monarchie.

Enfin et surtout, I'Orient apparaissait propice péuwoquer I'émancipation des
femmes. Les références a I'Orient sont récurrectez les saint-simoniens, et tout
particulierement les féministes L'Orient, I'Orient, disent les courageux apotres de
I'affranchissement du travailleur et des femmestit &uzanne [Voilquin] dansa
Femme Libreen janvier 1834 tandis que le mois suivant, Adéle de Saint-Amand
ecrit :

Nos sceurs d'Orient nous appellent ; elles tendenst wous leurs bras suppliants, leurs membres
délicats, meurtris, écrasés sous le poids de haine... Les laisserons-nous se débattre en vain ?

Leurs cris de douleur et d'impuissance, comme arsaas écho, ne retentira-t-il pas au fond de

nos coeurs 2
Les Compagnons de la Femmessociation saint-simonienne, s'étaient
embarqués sous la direction de Barrault & Mardeilfemars 1833, pour, selatEcho
de la fabrique "chercher en Orient la femme libre dont ils psédit les destinées
nouvelles® ; le journal précisait: "la mission des saint-sitiens vers I'Orient est,
comme ils le disent eux-mémes, une croisade, nas gdur la délivrance du tombeau

du Christ, mais pour la délivrance de la femme dguis I'Orient est esclavé."

3. La parole des femmes et 1'écho des révolutions

"On nous refuse la liberté, [...] eh bien ! il faatdonquérir I — comment ? — les
armes a la main ! — Mais que peuvent de faiblesrfemm? — On peut tout avec du
courage ! ", proclame ZulmaCertes, il n'est pas question de rarigeRévolteparmi
les ceuvres féministes, et les femmes du séraidament pas I'égalité des droits
citoyens ; leur féminisme apparait aujourd’hui ena pale. Mais leurs revendications
ne sont pas si éloignées de celles des femmesidietaps, dont on peut certainement
entendre I'écho.

Michéle Riot-Sarcey souligne I'explosion de la paif@minine qui caractérise
les années 1831-1835.a Femme Libreest le premier journal féministe francais,
fondé en 1832 par Marie-Reine Guindorf et Jeann&rBe Véret, ouvrieres du

mouvement saint-simonien. En premiére page du gremiméro figure Appel aux

! Suzannel.a Femme Libret. 2, janvier 1834, p.106.

2 Adéle de SAINT-AMAND, née DOUBLET,.a Femme Librgt. 2, février 1834, p. 132.

¥ M. Ch......gL'Echo de la fabrique2-6-1833.

4 M. Ch......gL'Echo de la fabriqug2 juin 1833.

®P. TAGLIONI, La Révolte des femmes 26.

® M. RIOT-SARCEY, "Par mes ceuvres on saura mon ntemgagement pendant les ‘années folles'
(1831-1835)", p. 40.
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femmes signé par Jeanne-Victoire [Derdin] "La femme, jusqu'a présent, a été
exploitée, tyrannisée. Cette tyrannie, cette ekgioin, doit cesser. Nous naissons
libres comme I'homme, et la moitié du genre hunt@npeut étre, sans injustice,
asservie & l'autré.'Rien ne permet de savoir si Filippo Taglioni avaite texte, mais

le livret deLa Révoltey fait un surprenant écho. Que réclament Zulmasfemmes

du sérail ? La liberté, le droit de choisir leurogp; Zulma refuse aussi d'obéir
aveuglément a celui qu'elle désire cependant épouseplus ni moins que ce que

demandait Jeanne-Victoire :

Refusons pour époux tout homme qui n'est pas agsegreux pour consentir a partager son
pouvoir ; nous ne voulons plus de cette formiemmes, soyez soumises a votre matous

voulons le mariage selon I'égalité... Plutot lebadlque I'esclavage®!

Nous sommes dans une courte période ou libertéedeses et liberté sexuelle
sont considérées de pair par les utopies révohdioes. Le sérail est un symbole de
la dépendance et de I'exploitation sexuelle desfesn plus particulierement de celles
dont le sort matériel parait enviable, mais quitgéduites a I'esclavage domestique

par un époux tyran, ces femmes privilégiées décpse Jeanne-Victoire :

Femmes de la classe privilégiée ; vous, qui étase® riches et belles, vous vous croyez
heureuses lorsque dans vos salons vous respineeit'e de la flatterie qui vous est prodigué par
tous ceux qui vous entourent ; vous régnez : vatgee est de peu de durée ; il finit avec le bal.
Rentrées chez vous, vous redevenez esclaves ;rgsosvez un maitre qui vous fait sentir sa

puissance, et vous oubliez tous les plaisirs qus evez goités
Bien sdr, dans le ballet, ce sont les fleurs d'aougoet magique qui se
transforment en armes (lesquelles se transformgmraunément en lyres), et Joellen
Meglin releve qu'objets de séduction et armes \ suarchangeables, ce qui tend a
enfermer les femmes dans un éternel fériirBans remettre en cause sa remarque, qui
souligne I'ambiguité certaine du ballet, on dojtlaeer le propos dans un contexte ou
la plupart des femmes, et particulierement les elases, ne disposaient effectivement
gue de la séduction pour arme. Et la encore, oh geueférer a Jeanne-Victoire qui
écrit : "Comprenons donc nos droits ; comprenonigenpuissance ; nous avons la

puissance attractive, pouvoir des charmes, arrésistible, sachons I'employéer Et

! Jeanne-Victoire, "Appel aux femmeg’y Femme libren °1, 1832.

? |bid.

? |bid.

* L. DEVANCE, "Femme, famille, travail et morale seXe dans l'idéologie de 1848", pp. 80-81.
® Jeanne-Victoire'Appel aux femmes'l.a Femme libren °1, 1832.

®J. MEGLIN, "Feminisme or Fetishism : ...", p. 76.

" Jeanne-Victoire!Appel aux femmes',.a Femme libren °1, 1832.
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d'ailleurs, Zulma n'utilise justement pas ses clearnelle préfere le combat. Non
seulement elle refuse d'épouser le sultan, maieptadpeut-étre du "mariage selon
I'égalité” de Appel aux femme=lle refuse aussi de se soumettre a Ismaél,uersq
celui-ci cherche a la convaincre d'abandonnertte pour fuir avec lui. Il "redouble
d'instances, de priéres, d'amour...", et fait vadoin état naturel de protecteur : "Viens,
ajoute Ismaél, fuis avec moi ; je serai ton gutde, défenseur ; profitons de la nuit et
du sommeil de tes compagnesElle s'indigne, au nom de I'honneur guerrier eetad
solidarité avec ses compagnes : "Moi les abanddnsiécrie Zulma, quand c'est pour
moi qu'elles ont pris les armes !.. Jamais ! caisene lacheté, une trahison®!l"a
scéne constitue une étonnante inversion des m@esionnellement attribués aux deux
sexes. C'est ici la femme qui donne une lecon deage et de loyauté a I'hnomme. Fait
exceptionnel dans le ballet, Zulma n'est pas metéclusivement par ses passions
privées ; elle agit aussi par idéal et assume eggonsabilités, méme au prix du
sacrifice (tout provisoire il est vrai) de son amol'avancée de lintrigue repose
exclusivement sur ses deécisions, ses actions &scdke ses compagnes. Le role
d'lsmaél, particulierement effacé et passif, eat perieux. Ce brillant guerrier
n'intervient & aucun moment dans le combat, étm&inifeste envers Zulma une
jalousie hors de propos a l'acte 1, il ne manifgsie contre aucune velléité de
combattre le sultan.

La Révolteprésente ainsi certaines caracteristiques plai@srsur les scénes
ou dans la littérature. Les femmes y sont lesaréis de leur propre libération, et la
trame de l'action repose sur la solidarité entieselles esclaves refusent la liberté si
Zulma n'est pas libérée avec elles : "notre dekiihétre le méme ; avec toi la liberté
ou avec toi l'esclavagé” Jeanne-Victoire en appelait aussi & la solidagitére

femmes, unies dans un méme combat au-dela degedismciaux :

Liberté, égalité,... c'est-a-dire libre et égale deade développement pour nos facultés : voila la
conquéte que nous avons a faire, et nous ne podlarsnir qu'a la condition de nous unir

toutes en un seul faisceau ; ne formons plus damps celui des femmes du peuple ; celui des
femmes privilégiées ; que notre intérét nous lie
L'écho de cette solidarité retentit dans |'appetdéapar Zulma pour unir les
femmes du peuple et celles du harem :

! P. TAGLIONI, La Révolte des femmas 33.

? |bid.

% |bid. p. 25.

4 Jeanne-Victoire!Appel aux femmes',.a Femme libren °1, 1832.
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En ce moment, des femmes du peuple qui passeld suage s'arrétent a la vue des femmes du
harem — Venez, leur crie Zulma, venez vous joirdmous ! C'est la cause des femmes que nous
défendons, c'est la vbtre ! Il est temps de vodiarathir du despotisme des hommes. Les

femmes du peuple accueillent ces paroles avec esigsmé

Au sein de l'armée des femmes, regne une camagadgeli abolit les
hiérarchies : "On veut construire une tente poumal mais elle refuse ; elle ne doit
pas étre mieux traitée que les autres et elle sehecd coté de Mina, sa négresse."

Le ballet offre également un aspect original, darmeesure ou, contrairement a
tous les autresGisellepar exemple en 1841, il ne s'acheve pas sur aarrebmplet a
l'ordre préexistant. Certes, les femmes sont ifdapale remporter seules la victoire,
et, désarmées par les guerriers du sultan, sonésspar l'intervention du Génie
(féminin) des femmes. Mais celui-ci leur fait rastr leurs armes par les hommes :
"prouvez-leur, dit-il aux guerrieres, que vous gaveus en servir aussi bien qu'eux ; et
toi, roi de Grenade, ne crains plus tes ennemisj&€sormais tu auras deux armees au
lieu d'une.® Le ballet s'achéve donc par la conquéte d'un reawnstatut social,
hautement symbolique, pour les femmes, et sur @modstration de leur armée

menée par Zulma.

Si la question des rapports sociaux de sexe appamaime premiere dans ce
ballet, elle se noue a une dimension de class@, lat situation paradoxale de la
monarchie de Juillet, née d'une révolution, maistibée de privileges de l'ancien
régime, dont elle tient cependant a se démarquereime aussi pour qui le maintien
de l'ordre politique passait par le maintien dedle familial et moral.

Le roi Mahomet représente a la fois le pouvoir desnmes et le pouvoir
politique. Les femmes du sérail et les femmes diplgeincarnent la révolte contre la
tyrannie du pouvoir en place. Dans une période@mueet a I'hnonneur la Révolution de
1789 et ses symboles, la cour de Mahomet peut ajgacomme la métaphore de
l'aristocratie de l'ancien régime, de sa tyranmideesa licence en matiére de meceurs.
Dans son analyse du ballet, Joellen Meglin, priyééette dimension de cladsi ne
partage toutefois pas completement son analyszl@ile lit dans ce ballet davantage

une critique sociale subliminale qu'un écho desndications pour I'égalité des

1 P. TAGLIONI, La Révolte des femmemp. 28-29.

2 |bid., pp. 31-32.

3 |bid., p. 39.

*J. MEGLIN, "Feminism or Fetishism...", pp. 72 ; 81.
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sexes.

L'héroine Zulma incarne la double origine du pounagires 1830 : Zulma est
une esclave, qui préfere un homme du peuple aansulhais elle se comporte aussi
comme ces aristocrates frondeuses qui se rebelberite I'autorité et n'hésitent pas a
aller au combat, dont Mathilde de la Méle est Itigre littéraire dand.e Rouge et le
noir, publié en 1830. En 1833, le ballet prend ainggcases ambiguités, le sens d'un
hommage aux différents aspects du régime en pladiée Krakovitch souligne le goat
du public pour les themes de révoltes, et la postifficile des commissions chargées
d'examiner les spectacles pour "protéger une réyiagtie a la fois du droit divin et
d'une révolution populairé"Toute évocation de révolte, méme située dan®ntekte
éloigné, était juste tolérable, a condition d'&tigmatisée en fin de spectacle. La
commission fut donc singulierement indulgente pdairRévolte qui, malgré sa
localisation exotique, relatait bien un soulevement grande partie politique, une
entreprise collective et non pas une initiativeivitlelle, une révolte soutenue par le
peuple, et qui s'achevait pour comble sur le trioengdes insurgées. L'ceuvre n'a pas
paru bien dangereuse a ses yeux, pour plusiewensaill s'agissait tout d'abord d'un
ballet, genre jugé mineur et peu estimé pour sateon, un genre dont la féminisation
coincidait avec la perte de la fonction politiquéujes Janin écrivait précisément a
propos deLa Révolte "ll y en a qui disent qu'il faut une idée poairé un ballet ;
ceux-la se trompent: pour faire un ballet il famittsimplement des danseurs, c'est-a-
dire des danseuses, nous avons supprimé les dang»mc, plus vous aurez de
danseurs, et moins vous aurez de génie, plus venez propre a faire un ballet
charmant.® De plus, les révoltées, du sérail ou du peupkEiegt des femmes, et la
dimension féministe servait a amoindrir la dimenside classe. Enfin, I'Opéra
accueillait un public d'élite, moins sensible appels révolutionnaires que celui des
théatres secondaires.

Toutefois, le sens pris par le ballet et sa percegtar le public ne sont pas

épuisés par les comptes-rendus dont on a pu ava@percu.

! Je pense qu'il n'y a aucune critique de l'ordmasquel qu'il soit, mais I'utilisation (la récupéon)
d'idées percues avec une certaine indulgence #prasvolution de Juillet, et que parmi ces idées,
l'accent est mis sur les dimensions des rappociaiso de sexe, conformément a la fois a I'esthétiqu
romantique et au statut du ballet, beaucoup maisque que le théatre ou l'opéra.

2 0. KRAKOVITCH, Hugo censuré - La liberté au théatre au X8iécle p. 104.

% J. JANIN,Le Journal des débat§,décembre 1833.
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4. Les ambiguités du ballet : une réception a plusieurs facettes

Les idées saint-simoniennes étaient familieres ablip de I'Opéra qui a
parfaitement percu les références, comme le cetige la Revue musicaleui
commente ainsi la fin de l'acte 1: "Mahomed hésitais sa parole est engagée. I
remet a Ismaél un firman qui proclame I'émancipatities femmes. Ismaél et
Mahomed se faisaient saint-simoniehs."

Rien ne permet de penser que Filippo Taglioni ava quelconque sympathie
pour les idées nouvelles ; il ne semble pas awide positionnement réellement
politique’. Mais il en avait certainement connaissance,vet; & soutien de Véron, y a
vu l'opportunité de mettre en scéne une questawiudilité, & peu de risques. L'objectif
du ballet n'était certainement pas d'éveiller umescience féministe dans le public ou
de diffuser les revendications des femmes. Quagml i€me telle aurait été l'intention
de Taglioni, le contexte institutionnel de I'Opé@el'aurait évidemment pas permis. Il
s'est plus probablement emparé de thémes a la miaderevendications des femmes,
le saint-simonisme, l'imagerie révolutionnaire -yajoutant ce qu'il fallait de distance
et de parodie, de fantasmes aussi, pour intéresséduire le public, sans l'effaroucher
en rien. Ce faisant, il a cependant incontestabi¢roentribué a diffuser ces idées, a
les rendre méme sympathiques sous forme édulcopaisante.

Séduire le public, mais quel public ? Le public qampte est un public
masculin, qui apprécie la modernité des themes®tridses en scenes, des esthétiques,
mais demeure conservateur tout particulierementnatiere de rapports sociaux de
sexe. Indépendamment de la mise en scéne et du thds interpretes, le succes du
ballet repose sur son adéquation avec le romantismeévolte du véritable amour
contre le pouvoir, par exemple, la défense du maridamour contre le mariage
d'intérét, "bourgeois”, sont des thémes romantighkess La Révolteoffre en plus le
piquant de I'ambiguité des situations. La femmezl{dlans un contexte exotique) était
susceptible d'exercer une séduction sur le pukdisculin. D'autant qu'il y a la prétexte
a ironie, a railler les nouvelles utopies ; lesgiquies ne s'en privent pas, comme celui

du Constitutionnet

Le galant chevalier [Ismaél], saint-simonien paticimation, pense que la femme ne peut étre

heureuse si elle n'est libre, réclame, sollicitetiemt la liberté des femmes. Les voila donc

! La Revue musical® décembre 1833, t. 13, p. 358.

2 Toutefois, les idées saint-simoniennes étaierfusbes dans le milieu; Charles Duveyrier, par
exemple, librettiste du balléta Chatte métamorphosée en fem{b&37), avait été proche de Prosper
Enfantin.
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émancipées, elles qui n'ont pourtant d'autre dgrcelui de vivre dans la douce oisiveté du
harem. Leur offrir la clé des champs, c'est lendre un trés mauvais service, les lancer dans
un élément étrange, inconnu, qui ne leur présentaira agrément en compensation des
infortunes qu'elles ont a redouter. [...] Mahometaitmop Zulma sa favorite, Zulma l'une de
ses plus nouvelles acquisitions, pour la priven @sclavage qui doit la rendre heureuse. Zulma
cependant repousse avec dédain la tendresse deaswe, c'est ainsi que toutes les héroines de

roman, d'opéra, de ballet, se conduisent

Le livret ironisait déja, laissant entendre que gralleurs ardeurs guerrieres,
les femmes demeurent des coquettes, qui n'ontgaasbup de suite dans les idées. A
l'acte 3, devant la ruse du roi Mahomet qui ledireofies présents, "les guerrieres font
un mouvement de surprise et de joie. La défianitepface a la coquetterie ; elles
rompent leurs armes et courent a lI'envi admirepitésents du roi. [...] c'est a qui sera
la plus belle... c'est & qui, par son éclat, pouffacer sa rivale?; c'est ainsi qu'elles
sont désarmeées par les hommes et ne doivent lletiigsea I'intervention du Génie des
femmes.

Le public masculin apprécie aussi de se voir parogar les danseuses. Des
femmes maniant le mousquet et tenant un conseajudee, le ridicule de la situation

ne pouvait manquer de provoquer le rire, &t Dluvernay s'y fait remarquer :

Dans laRévolte au Sérailpendant les manceuvres militaires du corps detbdlse formait sur

la scéne un conseil de guerre composé des offisignérieurs de I'armée ; le programme n'en
disait pas plus ; lorsque mademoiselle Duvernaychargée d'un des principaux réles, elle
imagina, par la pantomime la plus spirituelle, pes gestes les plus expressifs et les plus
passionnés, de représenter tous les incidents disogssion des plus animées, et de donner une
idée d'un conseil de guerre tenu par des femmesritengénéral et des applaudissements
unanimes accueillirent ces jeux de scéne gais miqees. La jeune danseuse avait ajouté au

scenarioun effet des plus heureux et des plus pigdants

L'imagination et la créativité de Pauline Duvermégultent de son talent, mais
on peut penser qu'elle fut particulierement motivEEeméme que les autres danseuses
dont les témoignages s'accordent pour dire qu'siesuserent autant que le public. Si
la satisfaction était commune, ses ressorts étai@mé doute différents. L'absurdité
d'un conseil de guerre tenu par des femmes ne fionaaquer de provoquer l'hilarité
des hommes. Il n'y avait la rien de transgressiir d@poque. Mais pour Pauline
Duvernay, Marie Taglioni et les autres interpréetes réles de composition offraient

un exutoire jouissif, ou elles pouvaient montrercaticaturer en toute impunité les

! Le Constitutionnelé décembre 1833.
2p. TAGLIONI, La Révolte des femmgs 37.
% L. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Paris3, p. 211-212.
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travers des généraux et autres militaires quinéguentaient assidiment au foyer de
I'Opéra. Avec la séduction, cette forme d’humoait éncore l'une des seules armes
possibles pour les danseusks.Révolte au Séraidut avoir un écho particulier pour
elles, qui explique leur enthousiasme. Elles étgpenr la plupart d'origine populaire,
souvent assimilées a des courtisanes. Les littésatde tous rangs ne cessaient
d'évoquer avec nostalgie un ancien régime fantasmées danseuses de I'Opéra
auraient été richement entretenues. Commentargdaverture de |I'Opéra apres sa
rénovation en 1831, le critique @ourrier des théatreg¢sans doute Charles-Maurice
Descombes) écrit : "Demain, sans remise, tout sgrainé de sorte que ce sultan
gu'on appelle le public n'aura pas un désir a foraens ce délicieusérail.
Remarquons bien que nous ne disonshpaem! Pudeur.* Jouant sur cette publicité,
le directeur Véron avait ouvert en 1831 le foyerl@@lanse aux abonnés, et décrit
effectivement dans ses mémoires les coulisses cammsorte de harém

Le foyer n'a jamais été ce lieu de prostitution ptaisamment évoqué ; il n'en
demeure pas moins qu'a partir de la nomination é®n, les promotions et les réles
dépendirent souvent plus du bon vouloir du directgudes maitres de ballet, que du
mérite. Les mesures prises par le nouveau direaaufi831, les diminutions de
salaires et du nombre de cours dispensés parissinent, augmentaient la nécessité
pour les danseuses de trouver un protecteur. Vi@isait donc un modele tout a fait
crédible pour Mahomet. Dans des conditions de irama la solidarité féminine
semblait bien difficile a mettre en ceuviega Révolteconstitua peut-étre une belle

utopie.

Il est difficile d'imaginer de quelle fagon les sfarices recurent le spectacle,
faute de témoignages. S'identifierent-elles aux badtantes et a Zulma, et réverent-
elles de combattre et de conquérir, seules, latéiket le droit de choisir leurs amants ?
de former une armée comme, peut-étre contre, esrtes ? Pour certaines, ce fut sans
doute la seule occasion davoir un écho des samrgennes et des revendications
féministes. Peut-étre s'identifierent-elles plusn@ement aux danseuses qui
occupaient librement l'espace des représentatiorla scéne —, le traversaient,
couraient, sautaient, virevoltaient, qui maniaiamc un plaisir évident des armes et

avec plus encore de plaisir parodiaient impunéngsntomportements masculins.

'le Courrier des théatres juin 1831.
2. VERON, Mémoires d'un bourgeois de Parts3, ch. V.
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La Révolte au Séraadpparait comme un ballet tout a fait singuliei, mja pu
étre créé que dans le contexte particulier destdérila monarchie de Juillet : une
certaine tolérance (je n'irai pas jusqu'a dire satimp) pour les idées féministes
exprimées par les saint-simoniens, et pour desndiza@tions féminines qui ne
paraissaient pas devoir menacer globalement le gioaes hommes ; une volonté
aussi de renouer avec une révolution populaireésant de demeurer dans des limites
raisonnables) ; le désir de plaire a un large publide se démarquer de la société
conservatrice de la Restauration, en matiere syaikdsthétique et de meeurs. Un tel
livret n'aurait certainement pas été accepté aB85s et I'attentat de Fieschi, et encore
moins sous la direction Pillet, a partir de 184Dtaute représentation d'une révolte fut
proscrite, entrainant le report Brophété.

L'ceuvre est ambivalente. Il faut se garder de lalifigr de féministe ou
protoféministe. Si elle présente une situationionaly et unique, remettant en cause
par certains aspects les normes régissant les rtapgaciaux entre les sexes, et les
relations au pouvoir, elle le fait de facon a ne pauvoir étre comprise comme
subversive. Par son caractere spectaculaire, diétaroire parodique, le ballet réduit
considérablement la portée et la réalité des revations des femmes. Mais dans le
méme temps, il n'a pas manqué de donner une aendaibilité, voire une visibilité
certaine, a ces revendications et aux idées samutrgennes, ne serait-ce que par les
allusions répétées faites par la critique. Et néakgn caractére bien peu politique a
nos yeuy, il n'en demeure pas moins le premidg dernier pour I'époque et dans un
cadre aussi institutionnel, qui mettent de cetg®riaen scéne les femmes a I'honneur

dans leurs revendications, méme présentées de [iégisante.

5. Apreés La Révolte au sérail

5.1 La Révolte fait référence

La notoriété de |l&Révolte au séraitlépasse largement le cadre du tout-Paris
fréquentant I'Opéra. Le livret fut repris et paggda musique adaptée et diffusée.
Républicain lyrique — Journal de chansonnjepsiblia en juillet 1848, en premiere
page, le texte d'un Appel aux travailleurs, sir tlala Révolte au Séradrrangé par le

quadrille Musarél La Révolte au Séraifut, indirectement, un succés populaire, et

1 J. FULCHER e Grand opéra en France : un art politique (182870), p. 86.
% Le Républicain lyriquen°® 9, mars 1849.
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servit de référence a de nombreux spectacles duleBd, essentiellement
parodiques.

Quelques exemples :
La Révolte des Femmegudeville en deux actes, donné avant-hier paprémiére fois a ce
théatre [au Palais Royal], a réussi compléteméntlyla pas tant de luxe quia Révolte au
Sérail mais il y a plus de gaité. [...] La plupart desacs ont bien joué, mais le commandant en

chef de la révolte, Mme Zélie-Paul, est I'antipddeViile Taglioni pour la grace

La Révolte des modisteparodie un peu tardive da Révolte au séraila eu sa premiére

représentation samedi derrier

Premiére représentation d814, ou le Pensionnat de Monteregiece en deux actes, mélée de
chants, combats, évolutions militaires, par MM.rafiéry et Cormon.

Ici, les auteurs ont en I'heureuse idée d'établircantraste entre le sexe et le courage des
militaires improvisés. Ce sont, comme ddasRévolte au Séraildes bataillons féminins, des

régiments de jeunes filles qui abjurent leurs juppour endosser des uniformes

Théatre des Variétés-A bas les Homme®epuis laRévolte au Sérailon roule sans cesse

contre cette donnée de femmes en insurrection.i \¢aimore un troupeau féminin révolté contre

A
des maris.

Les Femmes Libresudeville en trois actes, a spectacle, par MMurfiemine et Salvat.

Cette piéce rappella Révolte au Sérajll'idée du vaudeville a plus de gaité et d'intéitéest
piguant de voir les femmes, les armes a la maiayvesaa leur tour celui qui leur a rendu la
liberté. De plus la Gaité a aussi son bataillojoties personnes qu'on aime a voir manceuvrer et

faire I'exercice sous le commandement de leur tambwmjor, M® Léontine.

Il semble bien que ce qua Révoltecontenait de potentiellement politique ait
eté completement effacé de ses avatars. C'esslpata I'un des rares drames sur le
théme,La Guerre des Servantesréé en 1837 a la Porte Saint-Mdttih'héroine
Vaslha y est, comme Zulma, esclave. Mais contrardnma Zulma, Valsha est
présentée de facon tres négative, ce que soukgredhacteur de'Indépendant "Au

lieu de représenter Vaslha comme une victime dyumgardont l'injustice qu'elle

! L'Indépendant1® janvier 1834.

2 'Indépendant20 mars 1834.

% L'Indépendant24 janvier 1836.

* Journal des beaux-arts et de la littératufe mai 1838, n°16, p. 255.

® B. DAVONS, L'Indépendantl mars 1838.

® La Guerre des Servantedrame en cing actes et en sept tableaux, de Midailon, Alboise et Harel,
créé au Théatre de la Porte-Saint-Martin le 26 4887.
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éprouve rend la révolte excusable [les auteurspasatplaisir, au contraire, a la rendre
odieuse.”

A l'étranger, la version chorégraphiée par Antdiitas a Saint-Pétersbourg en
1835, avec Marie Taglioni, connut un énorme suc&ept représentations données,
avec une salle comble malgré le prix des placestopl€. "Les évolutions militaires
dela Révolteont été réglées par I'empereur en personne ;salésnt a la russe ; Mlle
Taglioni s'est mise au fait en un instant, et ovirdeles bravos lorsqu'elle crie a ses
soldats en langue russstoi ! (halte ! )" ® rapporte le chroniqueur de France
littéraire. La Révolte au sératervit de modele a plusieurs ballets, qui en etgrknt
la veine, en expurgeant le contenu politique. Deségraphes francais exporterent le
théme dans différents théatres d'Europe. Ci@iyshia oulLe Camp des amazonds
Paul Taglioni, créé en 1847 & Londreta Guerre des femmesi Les Amazones du
XIX® siéclede Jules Perrot, créé & Saint-Pétersbourg er? 1888 Nymphes amazones
de Henri Justamant, créé a Bruxelles en 18B4sans doute quelques autres.

Mais c'est dans le contexte francais, parisienl, €gt' plus intéressant de suivre

la postérité déa Révolte

5.2 Le retour a I'ordre

D'emblée, on constate que selke Révolte au Sérainit en scéne de facon
positive une prise d'indépendance des femmes. Betnes ballets créés a I'Opéra
tentérent d'en renouveler le succes, tout en vidanthématique de toutes les
résonances politiques que Révolteavait eues Brezilia ou La Tribu des femmes
(1835) et Nisida ou les Amazones des Acor€k848¥. Les deux ballets furent des
échecs, et furent aussi l'occasion pour la critiggemanifester un antiféminisme

doublé d'antipathie marquée pour les idées samrgennes et révolutionnaires.

! B. DAVONS, L'Indépendant31 aodt 1837.
2 La France Littéraire 1837, série 2, t. T4, p. 261.

Ibid.
* Ballet-pantomime créé le 15 avril 1847, au Her é84j's Theatre, Londres. Livret et chorégraphie :
Paul Taglioni ; musique : Cesare Pugni ; avec leuGitahn.
® Ballet-pantomime créé le 23 novembre 1852 & I'mapeBolshoi Kamenny Theatre de Saint-
Pétersbourg. Livret et chorégraphie : Jules Pematsique : Cesare Pugni.
® Ballet créé le 26 mai 1864 au Théatre de la ManraiBruxelles. Livret et chorégraphie : Henri
Justamant ; musique : J. Luigini.
" Brezilia ou La Tribu des femme®allet-pantomime en 1 acte créé le 8 avril 183Borégraphie :
Filippo Taglioni ; musique : Comte de Gallembemyvec Marie Taglioni et Mazilier. Le ballet ne fut
représenté que cinq fois.
8 Nisidaoules Amazones des Acor@&allet pantomime en trois tableaux créé le 20 4838 a I'Opéra
(Théatre de la Nation). Livret : Deligny et Mabillehorégraphie : Mabille ; musique : Benoist ; @ave
M" Plunkett.
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Il s'agit dans les deux cas de groupes de femmées du reste de la société
par haine ou par dégolt des hommes, pour des sasmsez floues, mais qui relevent

du privé et non du politique.
[Brezilia] appartient a une tribu de femmes sausagepeéce rare et qui se perd de jour en jour. Je
dis : femmes sauvages, c'est plutét femmes misgrdbrqu'il faudrait dire : le grand principe qui
gouverne la tribu est en effet une haine vigourexm#re les hommes ; tout ce qui a un air
masculin est impitoyablement proscrit et maudit g, D'ou vient cette antipathie ? l'auteur ne
nous l'explique pas. Est-ce une répugnance inres-@e un divorce accidentel ? M. Taglioni a
cru devoir garder pour lui ce grand secret. Un sainsolennel engage chaque citoyenne de la
républigue dans cette communauté d'horreur pougelee masculin, voila tout ce que M.

Taglioni nous permet de savoir pertinemnient

Dans les deux cas, l'arrivée d'un homme brise h&remce parmi les femmes ;
le héros séduit I'une d'elles, provoque une sémesdans leur société, puis sa
disparition. Dans aucun des deux livrets, les feeime se sont révoltées pour
conqueérir la liberté ou lutter contre la tyranritfles se sont séparées des hommes par
vengeance privée de la reine, par peur, par caprit@'est plus question de solidarité
féminine. Une reine regne en despote sur des ssijett rivalité, et notamment devant
I'hnomme qui arrive providentiellement pour les rémeedans le droit chemin de
l'allégeance au pouvoir masculin. Brezilia ou Nasidthésiteront pas a trahir leurs
compagnes pour suivre ce héros, et s'il y a, aushdgis, combat — la mode des
combattantes travesties perdurant — l'histoire 'aehéve plus sur la victoire des
femmes, mais sur leur défaite, apparemment pourgkis grand bonheur. "De leur
cOté, ces messieurs gagnent a cette invasion debdammes de ménage, trés versées
dans I'école de peloton, et qui ne donneront pdd deretordre, permettez-moi de le
penser®, écrit Jules Janin powisida L'armée des amazones Mésida est méme
défaite sous une pluie de fleurs. Le bouquet magiqui donnait des armes et la
victoire aux femmes dea Révolte au séraést bien loin.

Brezilia rassemble la méme équipe diee Révolte Filippo Taglioni pour le
livret et la chorégraphie, mémes décorateurs, twajdMarie Taglioni et Joseph
Mazilier, mais la musique est du comte de Gallembka création a lieu le 8 avril
1835, pour une représentation au bénéfice de Miagdioni ; il n'y aura que cing

représentations. Jules Janin écrit :

Si vous m'avez lu avec l'attention que le sujetiteévous aurez remarqué que cette fois encore

! Le Constitutionnell5 avril 1835.
2. JANIN,Le Journal des débat&8 ao(it 1848.
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M. Taglioni est revenu a son idée favoritémancipation de la femme€e ballet, la tribu des
femmes, est tout a fait le pendantldeRévolte au SérailM. Taglioni, ce sont les doctrines de
Saint-Simon élevées a la démonstration de la pit®et de I'entrechat. Seulement, cette fois, les
armes de la phalange Taglioni sont changées. illdeait donné le fusil, il leur avait appris la

charge en douze temps ; voici qu'il les condamifee@et a la fleche émoussdée

Tout apparait émoussé dans ce balléhdépendanremarque que Taglioni a
repris en l'inversant le theme d'une comédie-vailldale Jean-Nicolas Bouillylaine
aux femmescréée en 18G38Et surtout, & olia Révolteoffrait une image finalement
positive des revendications des femmes, teint&pteévolutionnaireBrezilia parait,
deux ans plus tard, une copie vidée de toute paliédtpolitique, qui entreprend
d'emblée de ridiculiser les velléités dindépendandes femmes, guerrieres
vindicatives et ridicules qui aprés s'étre aveugl@nsoumises a une reine despote, se
chamaillent pour savoir laquelle sera la plus ad@eplus |égére ou la plus gracieuse,
et retournent dans le droit chemin, au nom de ltamce ballet aurait-il eu davantage
de succes, en préservant quelques aspects pditideeson modeéle ? C'est peu
probable, I'époque n'était plus aussi tolérante pesiidées nouvelles, le temps des
innovations et de la modernité dans le ballet &aihiné.

Toutefois, si la critique est unanime sur la médiécde cette "niaiserie
chorégraphiqué” elle demeure dans un mépris indulgent, graceakmttde Marie
Taglioni : "Brezilia, ballet en un acte de M. Taglioni, c'est au desstririen ; mais
Mlle Taglioni, dansant, voltigeant, folatrant, pieitant sous le nom de Brezilia ou
sous tout autre, voila qui charme et qui ravit,ssgn'on s'inquiete a quel propos elle

danse, voltige, folatre et pirouette.”

Il n'en est pas de méme pavisida créé le 20 aolt 1848 a I'Opéra, devenu
apres la révolution, Théatre de la Nation. Le lis#nvente des sources historiques

fantaisistes, qui stimulent l'ironie des critiques, Théophile Gautier notamment :

Les Amazones des Acoremus semblent Iégerement apocryphes, malgré ke dex preuves
déployé dans la préface du livret. La chroniqueduvent de Santo-Vicente de Palos, écrite en
latin par le R. P. Herrera, et publiée dans le eddntitulé : Vetera Hispaniae analecta, collegit

J.-B. Hickssus, Lapsia€l602, in-8°, doit étre excessivement rare, etsnsoupgonnons fort

1 J. JANIN, Le Journal des débaté3 avril 1835.

2 Haine aux femmesomédie en 1 acte mélée de vaudevilles, crééehaatre du Vaudeville, le 23
février 1808.

3 Le Constitutionnell5 avril 1835.

* LESUR Charles-LouisAnnuaire historique universel819-1866, avril 1835, p. 125.



281

I'exemplaire ou M. Deligny a puisé ses renseignesndtétre unique : aucun bibliophile n'en
connait un second.

Nous n'avons pas non plus grande confiance darmutesux bouquins cités a l'appien seer
ghenouchlicke ende vermacklicke historie, in negtsch, by Hans van Hendrick, Antwerpen int
jaer MDX; la sociedad de las Mugerés independientes, la deira navigacao d'Alvarés
Cabral, Coimbre, 1517, petit in-folio ;P. Bertil tabularum geographicarum, libri V,
Amstelodami1602;Miscellaneous of a traveller, by Jonathan Lovesggmbridge 1661 in-4°
nous paraissent pouvoir prendre place dans cetefams bibliotheques que Rabelais se plait a
composer de titres extravagants et d'ouvrages cigjuas.

Le nouveau ballet n'avait assurément pas besoitarted'érudition. Il se passe n'importe ou,

n'importe quand, et n'importe quoi y est dansé\iiles Plunkett, Fuoco, Maria [.1]

Le ballet semble uniquement concu pour exploitevdae plus ou moins

erotisée de I'exotisme et des travesties combagant
M. Deligny, qui a fait preuve d'esprit et de go@nd plusieurs jolis vaudevilles, n'a pas di se
donner beaucoup de mal pour confectionner ce Jigigtn'a pour but évidemment que de servir
de prétexte a la scéne plastique du bain, et andeseuvres exécutées par des femmes : il n'y

faut pas chercher autre chase

L'ceuvre reprend les grandes scenes Lde Révolte (scéne des bains,
démonstration armée des femmes), mais dépourvudgsutie nouveauté, avec des
interpretes moins prestigieuses (c'est du moingjucaffirme la critique), dans des
décors vieillissants. "Il est vrai que le théateela Nation est pauvre, comme tout le
monde, et qu'on ne peut pas étre tres exigeant pouballet d'état de siege et
d'enquéte”, note encore GautieTout soupcon de féminisme, sans parler d'utopie
révolutionnaire est absent du livret. Les amazaoes bel et bien ridicules.

Malheureusement, beaucoup de journaux ont disganesda révolution, et il
est difficile de suivre I'évolution du regard degigues entre 1833 et 1848. Gautier se
montre plutét indulgent pour le ballet daasPresse et n'y voit I'occasion d'aucune
allusion politique je Ménestreldonne une bonne critique du spectacle. Par cdatre,
critigue de Jules Janin apparait particulieremé&vélatrice du nouveau contexte.
L'auteur est dailleurs l'un des rares chroniqueairselier dans ses écrits ses
observations ou humeurs esthétiques a I'environmiecudturel et politique. On I'a vu
enthousiasmé paka Révolte au sérailironique et condescendant poBrezilia,
comme d'ailleurs pour beaucoup d'autres balletds Ma s'étonne de la soudaine

virulence de sa critique deisida Ce spectacle, finalement sans grand intérét, est

1 T. GAUTIER,La Presse28 ao(it 1848.
2T, GAUTIER, La Presse28 ao(lit 1848.
3 .

Ibid.
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prétexte pour Jules Janin a des digressions destiaévilipender pendant plusieurs
colonnes les utopies révolutionnaires, sur un tariqulierement haineux. Il ironise
sur "les temps heureux ou nous vivons, ou chaquinmait briller et resplendir
l'aurore inconnue d'un nouvel évangile, Fouries,demmunistes et les chartistes, les
réformateurs et les utilitaires, Hobbes, Harring&inJérémie Bentham ; c'est a s'y
perdre”, et condamne les saint-simoniens, ProudBoeppd, et surtout la nouvelle
République, au nom d'une défense de la familleestethfants legitimes, dont on voit
mal le rapport avec le sujet du ballet, dans leduelest & aucun moment question

d'enfant, lIégitime ou non :
La scene de ce grand drame, bien digne d'inaudjérer nouvelle et de nous faire oublier la
tyrannie et les tyrans d'il y a six mois, se pasgarellement dans une de ces terres inconnues ou
rien n'existe comme sur la terre ou nous habitoagput se fait en grand, et surtout les choses
qui chez nous se font en petit. Icarie ! Icariee 'td reconnais a ces rivages impossibles ! a ce
soleil plus beau que le soleil de tous les jourgeétte lune icarienne qui ne voudrait pas sedaiss
coiffer de nuit par notre petite lune de France ditalie ! Doux royaume ! les créatures
heureuses qui I'habitent n'ont pas attendu le @bdeProudhon-Greppo pour s'affranchir des
lois, des devoirs et surtout des vétements instaples de cette société vermoulue qui nous
entraine les uns et les autres dans son gouffediabte. Le royaume, qui disons-nous ? la
république des amazones est située a cent cinqdegteés au-dessus du Code Napoléon. Le
mariage est aboli ! la famille, fi donc ! Tout alup si ces Icariennes, si ces Vespasiennes ont
adopté le grand batiment sur lequel nos maitrésy i six mois avaient écrit ce consolant
tableau Enfang[sic] de la patrie \Comme si les enfans légitimes, nés en plein meyiagtourés
de toute la sollicitude du pére de famille, de ¢sues divines tendresses maternelles, n'étaient
pas, eux aussies enfans de la patrie??
Les femmes focalisent la fureur du critique qui tiplie les allusions vulgaires
(sur les seins de ces amazones-danseuses notamehesgkuelles ; il se montre
meéprisant jusqu'a la vulgarité, comme dans l'exfpaécédent l'utilisation du mot
"vespasiennes", alors qu'il emploie plus loin lkegsion de "dames vésuviennes" pour
désigner les amazones du ballet. Il est vrai qaevésuviennes avaient demandé le
service militaire pour les femmes. Pourtant, il iespossible de déceler le moindre
féminisme ou d'utopie révolutionnaire daNsida La violence de I'ensemble de la
critiqgue étonne, méme de la part d'un auteur cqpuur sa causticité, d'autant que le

méme s'était montré enthousiaste dauRévoltebien plus politique, et évoque méme

! Louis Greppo, un canut lyonnais, était le seulvairasoutenu le projet de loi de Proudhon sur
l'instauration d'un impdt sur les revenus des bimabiliers et immobiliers, présenté a I'Assemblée
Nationale le 31 juillet 1848.

2J. JANIN,Le Journal des débat28 aoiit 1848.
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longuement et avec nostalgie ce ballet dans laqeetdeNisida Mais en 1848, les
antagonismes se sont durcis, le peuple fait pdgueseféministes qui demandent le
droit de vote également. C'est aussi le momentimade des danseuses va changer
dans le public, ou, progressivement, aux représenta romantiques des Marie
Taglioni, Fanny Elssler, méme des rats effrontésTHdéophile Gautier ou Nestor
Roqueplan, vont se substituer celles qui annornesndceurs Cardinal de Halévy dans

le dernier quart du siecle, filles du peuple vougés prostitution.

La Révolte au séraikst un ballet tout a fait singulier, en raisonsde livret,
dont I'époque n'a sans doute pas percu a quel pdirgnchait sur le reste de la
production. Produit spécifique des débuts de laargne de Juillet, elle n'a pu étre
produite et n'a fait sens que par linteractiontiulentre la présence de themes
d'actualité, une esthétique moderne — celle du mtismae, les références et les attentes
des difféerents publics, et un cadre institutiongelui de I'Opéra. Mis a part le talent
des interpretes, les décors et la musique, soresuésulte surtout de ses ambiguités.
Malgré son aspect bien peu subversif & nos yeusallet n'en demeure pas moins le
seul pour I'époque a avoir relayé les revendicatides femmes. Sans intention
féministe, par son caractere spectaculaire, diganoire parodique, il en réduit
considérablement la portée, mais dans le méme teinp& pas manqué de leur
donner une certaine visibilité, une publicité di@i méme, diffusée par les critiques.

Malgré les nombreuses parodies, témoignant dernsanmée, il n'a pas eu de
réelle postérité, et son succes est demeuré Iiee peériode bien spécifique, les débuts
de la monarchie de Juillet, qui correspond a |& f@iune ouverture politique et
notamment a une certaine libération de la parodefeilmmes, et a I'épanouissement du
romantisme dans le ballet. On comprend qu'apres$,1&8 rétablissement de la
censure, et surtout 1848, avec la montée en puissias revendications des femmes
et du peuple, avec aussi I'émoussement de l'inpéndt le ballet romantique, il n'ait
plus été repris. Par contre, on peu s'étonner absparition du répertoire, quand les
Ballets russes remettaient I'exotisme en voguespample, mais reprenaient aussi de
grandes thématiques des ballets romantiq@esglle Les SylphidesEt reposer encore
la question de notre historiographie de la danseadaissé cette ceuvre dans lI'ombre.
La Sylphide Gisellg sont devenues emblématiques du ballet romanticudrévolte

au Sérail dont le succés a été tout aussi grand, est tomidé® I'oubli. L'histoire a
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préféré ne retenir de cette période que l'esthétide I'acte blanc, contribuant a

véhiculer une conception anhistorique du ballet.
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