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Présentation générale

Ces pistes, pour une ou plusieurs séquences, permettent d’introduire ou de développer la notion de romantisme, liée au fantastique, sous la forme du récit; d'introduire les notions d'éloge et de blâme ; le tout en relation avec la découverte d'un univers méconnu, ou inconnu des élèves : le ballet. Le niveau conseillé ici est plutôt celui de la seconde, mais cela peut tout à faire être adapté en première (en lien avec la poésie), ou même au collège, en fonction du niveau des élèves et de la progression personnelle de l'enseignant.

On peut s'interroger à juste titre sur l'utilité et la pertinence d'introduire l'étude du ballet dans le cadre du cours de littérature. En effet par définition le monde du geste et de la danse est sans paroles, échappe à tout discours oralement formulé. Cependant il est loin d'être sans texte, et l'on verra que les relations qu'entretiennent la danse et la littérature, le chorégraphe, le compositeur et l'écrivain, sont très étroites. J'ai choisi de procéder en trois temps : d'abord une réflexion sur le ballet ; puis l'étude particulière d'un ballet, Giselle ; enfin l'aspect critique, épidictique en partant des chroniques de Théophile Gautier sur le ballet.

I. Éléments pour le professeur, quelques pistes pour commencer

Pourquoi associer dans une même séquence romantisme, fantastique et ballet ?

On pourra montrer que l'aspiration à la liberté, à la libération de l'homme et de l'écriture souhaitées par les romantiques, trouve son accomplissement dans la fantaisie, dans le recours à un univers merveilleux, celui du ballet.

Dans l'idéal, cette séquence se situe à la suite (mais elle peut aussi la précéder) des lectures cursives de La morte amoureuse ,  La cafetière, de T. Gautier, ou encore  Inès de la Sierra,  Smarra ou les démons de la nuit, de Nodier,  Le portrait ovale, d'Edgar Poe, par exemple. Elle peut ainsi contribuer au traitement d’un objet d’étude (« La poésie du XIXème au XXème siècle : du romantisme au surréalisme) en proposant « des documents appartenant à d’autres genres […aptes à] mieux faire percevoir les spécificités du siècle […] « en relation avec l’histoire des arts ». Pour amorcer ou approfondir le lien avec la danse, on pourra, en amont ou en aval de ce travail, se tourner vers des récits qui mettent en scène des « danseuses fatales » : Esméralda, ou encore Carmen, en sont exemplaires et s’inscrivent dans le premier objet d’étude (« Le roman et la nouvelle au XIXème siècle : réalisme et naturalisme).
1) Repères et recherches sur quelques légendes germaniques ; pourquoi le romantisme va-t-il s'orienter vers ces thèmes ?

On peut proposer aux élèves, en amont de la séquence, de faire quelques recherches sur les légendes germaniques les plus célèbres et les plus fructueuses, qui vont ensuite irriguer le romantisme allemand, par exemple la Lorelei, le Roi des Aulnes, les Willis, les Nibelungen, les sylphes, sylphides, ondines... toute la foule de personnages merveilleux issus des mythologies nordique et germanique.

La Lorelei est l'équivalent germanique des sirènes de la mythologie grecque; juchée sur les rochers du Rhin, elle attirait les marins sur les écueils en les séduisant de ses chants. Cette ondine symbolise l'enchantement pernicieux des sens qui, en supplantant la raison, conduisent l'homme à sa perte.

Le roi des Aulnes est une créature maléfique, présente dans la forêt, et entraînant les voyageurs à la mort. Voir le poème de Goethe, et l'adaptation de Schubert, que l'on peut écouter ici : http://www.schubertlied.de/music/Goethe/Erlkoenig%20IV.mp3 . On pourra, à un moment ou un autre de la séquence, envisager la façon dont la musique traduit les divers sentiments exprimés par le poème, notamment le travail rythmique imitant le galop, la variation des intonations selon que la parole est donnée à l'enfant, au père, au roi des Aulnes.

Les Nibelungen sont des héros de la mythologie scandinave puis germanique, nains, maîtres des richesses sub-aquatiques et souterraines, assoiffés d'or et de pouvoir, qui cherchent à dominer les hommes. Ils agissent comme des puissances de l'inconscient qui poussant à une convoitise insatiable, mènent à la mort ; ils symbolisent les entreprises humaines destinées à un anéantissement inexorable.

Les Willis sont des jeunes filles mortes vierges, avant leur mariage, qui réapparaissent la nuit et entraînent les hommes qu'elles rencontrent dans une danse infernale, jusqu'à ce qu'ils en meurent d'épuisement.

La synthèse de ces recherches doit permettre de mettre en évidence des traits communs et de compléter éventuellement les éléments récurrents que l'on trouve dans ces légendes; en particulier insister sur :

· la présence de créatures qui hantent les forêts et les mers, et cherchent à entraîner les voyageurs, surtout les jeunes hommes, vers la mort.

· Thème du chant, de la danse, de la puissance magique qui agit sur l'homme sans qu'il puisse s'y soustraire. La danse en particulier est empreinte de l'idée de danger, de maléfice. 

On montrera que les thèmes de prédilection du romantisme allemand sont puisés dans les contes, les légendes, les mythes anciens, ainsi que dans un fonds populaire : chez Grimm on trouve une collecte de légendes et de traditions orales; les chansons populaires, les danses populaires sont aussi fréquemment utilisées comme sources.

Le romantisme fantastique en particulier va trouver dans ces thèmes son parfait accomplissement.

Le romantique est en effet à la recherche de ces états d'extase qui le mettent hors de lui, pour retrouver l'harmonie avec la nature ; et la présence des êtres infernaux concourt à plonger le lecteur ou le spectateur dans une sorte d'extase. Les auteurs chercheront donc à rendre sensible le rayonnement maléfique et envoûtant de ces êtres.

· On trouvera ainsi un certain nombre de lieux archétypaux : château, labyrinthe, île ;  mais surtout la forêt, qui apparaît comme l'espace frontalier entre deux mondes, espace des métamorphoses dans lequel on se rencontre, on lutte, on fait une expérience vitale (ou mortelle).

· Mais aussi un brouillage de la temporalité, une perte des repères, dans un lieu utopique, en-dehors du monde réel, même si l'univers du Moyen-Âge reste fréquemment convoqué.

· Aussi le thème du rêve est-il extrêmement fréquent, associé à une donnée temporelle récurrente : minuit, la nuit (chère à Novalis). Avec le rêve, on entre dans un monde régi par une autre logique, et les personnages surnaturels (comme les fées, ondines...) qui appartiennent au domaine du merveilleux garantissent par leur présence la cohérence et le fonctionnement propres à ce monde. 

· Aussi, reprocher au fantastique son invraisemblance n'a pas de sens, car justement le monde créé est celui de l'impossible. C'est ce qu'affirme Nodier dans son essai Du fantastique en littérature (1830), essai dans lequel il réhabilite le sommeil comme possédant une faculté créatrice. On quitte ici le mode de pensée rationaliste dans lequel le sommeil est un temps de repos, où le rêve n'a aucune valeur ; au contraire dans le domaine du fantastique le rêve propose un autre réel et devient même source de savoir.

· Ainsi est mise en évidence d'autre part la dualité de la nature humaine, présente dans l'état rêve/éveil, mais aussi à travers le thème de la folie, qui apparaît comme le basculement dans une autre structure de pensée.

· Par conséquent le récit fantastique va préconiser la légende comme appui primordial : une forme qui rende compte du monde par images, et non par système : on accède à de nouvelles connaissances, de type magique, et non scientifique.

2) Repères sur le ballet : pourquoi le romantisme va-t-il trouver son expression de manière privilégiée dans le ballet ?

Sources : Le dictionnaire des symboles (Chevalier; Gheerbrant) ; Histoire du ballet (MF Christout); Le ballet de l'Opéra de Paris (I. Guest)

Le romantique cherche à renouer avec la nature, à retrouver une harmonie perdue. La danse est cette fièvre capable de saisir et d'agiter jusqu'à la frénésie toute créature ; ainsi elle se présente comme un instinct de vie qui chercher à rejeter la dualité du temporel, pour retrouver l'unité première où corps et âmes, créateur et création, se retrouvent et se soudent hors du temps en une unique extase. On voit, à partir de cette ébauche de définition originelle, le terreau fertile que va trouver le romantisme, et en particulier le romantisme fantastique, dans l'univers de la danse et du ballet. L'idée de frénésie (et donc de magie, d'intrusion du surnaturel), et d'unité, harmonie, sont ici prépondérants.

a) Petite histoire du ballet.

Il ne s'agit pas ici de retracer toute l'histoire du ballet, depuis son apparition, mais de donner quelques repères essentiels pour mieux comprendre celui dont on va ensuite proposer l'étude aux élèves, Giselle. On peut choisir d'aborder cette partie en impulsant de brèves recherches, des exposés, sur le ballet de cour, le ballet d'action, Louis XIV et la danse, ou quelques noms célèbres comme Noverre, Taglioni, Carlotta Grisi, Fanny Elssler. On peut aussi envisager comme point de départ une visite de l'Opéra Garnier.

Le ballet a connu de nombreuses évolutions depuis la période où l'on peut dater sa création : fin du Moyen-Âge, en Italie. Il s'agit alors du « ballet de cour ». Il est dansé par les membres de la famille royale, les courtisans, et quelques danseurs professionnels. A Ferrare au XVème siècle, sous l'impulsion et la protection des mécènes italiens, Domenico da Piacenza apparaît comme l'un des premiers chorégraphes (au sens moderne du terme) : il rédige l'un des premiers traités De arte saltendi et choreas ducendi. Formé à son école, Gugliemo Ebreo, rédige le traité De pratica seu Arte tripudii, dans lequel il expose sa conception mystique de la danse,  décrit plus de 50 danses (balli), et utilise pour la première fois le terme de ballecto = création personnelle de rythmes et de pas originaux.

Le vocabulaire des pas (courus, sautés, piqués...) s'accroît, on s'efforce de rendre la danse expressive, les sujets de ces brefs « balli » sont galants. Ces danses courtoises restent proches des danses mondaines et populaires.

Au XVIème, en France, l'influence de la Pléiade favorise le triomphe du ballet de cour, genre qui semble propre à ressusciter la tragédie antique. Le poète Antoine Baïf fonde en 1571 sous le patronage du roi, avec le musicien Thibaut de Courville, la première Académie de musique et de poésie. Il souhaite retrouver le secret des vers mesurés à l'antique, l'orchestre tragique, s'intéresse à la danse mesurée et cherche à traduire plastiquement les rythmes de la métrique grecque, à réaliser l'union idéale de la poésie, de la musique et de la danse. Jodelle, Dorat, Ronsard, collaborent étroitement avec les maîtres de ballet protégés par Charles IX. En 1577 la première troupe de comédiens italiens, les Gelosi, héritière de la longue tradition mimique de la commedia dell'arte, vient de Venise à la cour de Henri III : la pastorale dramatique mise à la mode par l'Aminta du Tasse va donner au ballet de cour une fraîcheur galante, un goût pour le merveilleux mythologique et magique. On trouve alors déjà réunis ici les éléments essentiels du ballet : une danse figurée, à évolutions concertées accompagnée d'une musique appropriée, soutenue par un thème poétique ou héroïque, interprétée par des danseurs de qualité, dans un climat de faste inhabituel.

On va parler ici de  ballet-comédie : on fusionne aussi harmonieusement que possible la danse géométrique et l'action dramatique. Les costumes sont très fantaisistes, tout comme les thèmes; les ballets sont réservés à un petit nombre de privilégiés. Après l'entrée des violons, des pages délimitent l'espace réservé aux danseurs, qui dansent successivement, se réunissent pour le « grand ballet » final, puis se démasquent pour le bal qui prolonge le ballet.

Avec Louis XIV, le ballet, qui aura pour fonction de déifier le souverain, va prendre une tournure nouvelle et se transformer peu à peu en apothéose galante ; l'élément dramatique disparaît peu à peu. Pour protéger les professionnels, le roi fonde en 1661 l'Académie Royale de danse, qui a la charge de défendre et développer les principes fondamentaux qui président aux évolutions chorégraphiques. La chorégraphie se complexifie. Les costumes sont exécutés dans des tissus coûteux, épouse le plus souvent à peu près les lignes du corps, dégage la jambe. Le ballet étant une comédie muette, l'habit doit aider le personnage à se faire reconnaître avant même d'avoir dansé. Le port du masque est de rigueur, convention qui se maintiendra longtemps à l'Opéra.

Les danseurs sont essentiellement des hommes ; les rôles féminins sont joués par des travestis, mais on trouve aussi quelques danseuses.

La danse apparaît sur la scène théâtrale avec l'invention de la comédie-ballet (Molière, Lully), qui trouvera son prolongement dans la tragédie-ballet (Cadmus et Hermione, Lully, 1673). Durant ce siècle la danse va se codifier davantage : le musicien Beauchamps, qui a collaboré avec Lully, définit les cinq positions fondamentales. L'esthétique de la danse se fonde avant tout sur l'en dehors (au détriment de l'en dedans réservé aux personnages burlesques), sur l'élévation, et la dissimulation de l'effort. Le travail des sauts permet d'acquérir le ballon. Le vocabulaire des pas s'enrichit.

La scène à l'italienne modifie fondamentalement l'optique du spectacle : la danse, qui était vue de trois côtés et de façon plongeante, est désormais vue de face. Le soliste se détache du corps de ballet. On assiste à la vogue de l'opéra-ballet, suite d'actes séparés reliés entre eux par un fil conducteur assez lâche ; l'harmonie plastique l'emporte sur l'expression.

L'équilibre entre danse masculine et danse féminine tend à s'établir.

En 1773 s'ouvre un Conservatoire de danse destiné aux élèves de l'opéra : on leur enseigne ce qui est le propre de l'école française : la danse noble fondée sur la primauté de l'harmonie et de la grâce, le dédain de la prouesse avouée. Même dans les danses de caractère, on s'efforce de dissimuler l'effort, d'éviter la simple acrobatie.

Ainsi le danseur semble-t-il échapper aux contraintes terrestres : masqué, empanaché, richement paré, il règne en souverain dans ce monde féérique et parfois incohérent.

Le « ballet d'action » va naître au XVIIIème siècle : on va accorder une importance croissante au ressort dramatique, à l'unité de conception, et donc au chorégraphe. Gasparo Angiolini collabore avec Gluck et lui soumet le livret de son premier ballet-pantomime : Don Juan (1761). Il proclame la primauté de la musique sur la danse, s'efforce de retrouver la tradition antique, remplaçant la déclamation par la musique qu'accompagne le geste expressif, et essaie d'intégrer étroitement ces deux éléments. Mais c'est surtout Jean-Georges Noverre qui avec ses Lettres sur la danse, va définir le ballet d'action ou ballet-pantomime. Peinture des passions par la danse, le geste vient du coeur, le corps de ballet cesse d'être un fond impersonnel et joue un rôle dans le déroulement dramatique. Il réforme les costumes, rejette les masques, passe en revue les problèmes de mise en scène, éclairage, décoration, machines.

Sous l'influence de David prônant le retour à l'antique, le costume s'allège : c'est désormais un simple maillot voilé par une tunique légère. Les décors recherchent la couleur locale.

b) Le ballet romantique a été préparé par toutes ces évolutions, innovations.

En 1820 l'Opéra est obligé de déménager : le neveu du roi, le Duc de Berry, est poignardé devant le théâtre et reçoit les derniers sacrements à l'intérieur du bâtiment. L'archevêque de Paris obtint qu'il ne servirait jamais plus de divertissement public. En hâte on érige un nouveau théâtre rue Le Peletier : l'Opéra y demeurera plus de 50 ans, et la scène de la rue Le Peletier verra la floraison du romantisme sur le plan lyrique et chorégraphique ; elle deviendra un centre important de la vie sociale dans le Paris de Balzac et du Second Empire.

Les arts d'interprétation, comme le mélodrame, se libèrent des conventions rigides. On utilise pleinement les nouvelles ressources du théâtre, comme l'éclairage au gaz qui permet une série de nouveaux effets. Pierre Ciceri, le plus grand décorateur de théâtre de l'époque,  créait des ambiances scéniques qui resplendissaient de couleur locale et de mystère, romantiques dans leur essence même.

Mais le véritable bouleversement apporté au ballet le fut par une danseuse, Marie Taglioni, qui fit son apparition à Paris en 1827. Ce qui est nouveau dans son style, c'est la sensibilité inhérente à chacun de ses mouvements, son corps tout entier semblait imprégné d'une harmonie naturelle et douce ; il n'y a chez elle ni effort apparent, ni artificialité, ni séduction sensuelle. Là réside le secret de la révélation qui devait conduire à la renaissance romantique du ballet. La technique redevient soumise au style, mais avec Taglioni elle est si maîtrisée qu'elle ne s'impose jamais à l'attention pour produire un effet. Taglioni n'est pas la première danseuse à monter sur les pointes, mais c'est la première à recourir à cette extension de la technique pour ajouter à son interprétation expressivité et signification.

Après la révolution de 1830 et l'accession de Louis-Philippe au trône, l'Opéra subit aussi un changement radical : de dépendance de la Maison du roi, il devient une entreprise privée subventionnée soumise à un contrôle du gouvernement. Le directeur Louis Véron nommé en 1831 comprend que sa première tâche consiste à attirer à l'Opéra la haute bourgeoisie dont l'influence est devenue considérable, et voit que le ballet est capable de devenir une source d'attraction puissante pour ce public. Il étudie les recettes des ventes et s'aperçoit que le secret du succès réside dans des récits simples et sans complications, où la danse peut naturellement jaillir de l'action. Tous les aspects de cet art ont été touchés par l'esprit romantique : les scénaristes, souvent hommes de lettres; les compositeurs, les décorateurs comme Ciceri sont disposés à transposer des scènes mystérieuses et exotiques sur la toile de fond ; les ateliers de costumes (dont le créateur le plus éminent fut Paul Lormier) peuplent la scène de personnages colorés ou d'esprits fantastiques. Avec une telle collaboration, tout concourt à transformer le ballet, qui passe d'un spectacle de routine à un art vivant apte à diffuser la « poésie perdue » redécouverte par les romantiques.

3) proposition d'analyse : groupement de textes sur le ballet, par Théophile Gautier.

Il peut être judicieux ici de faire faire une recherche sur Théophile Gautier, en exposant en particulier ses rapports avec l'univers de la danse.

Ce qu'on peut retenir de cet auteur :

· une grande diversité d'activités littéraires. A la fois écrivain, journaliste, grand reporter dans les domaines de l'art, du voyage, du spectacle. Il a notamment été l'auteur de critiques de spectacles dont il a rendu compte avec un grand enthousiasme et une grande habileté.

· On peut exposer brièvement sa théorie de « l'art pour l'art » avec un extrait de la préface de Mlle de Maupin, en montrant la suprématie accordée à la beauté.

· Gautier, amateur de ballets, a eu envers ces spectacles l'attitude d'un poète et, plus largement, d'un artiste. Il a une grande expérience d'auteur de livrets, dont six furent montés : Giselle (1841), La Péri (1843), Pâquerette (1851), Gemma (1854), Sacountala (1858), Yanko le bandit (1858). Il a ainsi acquis une intime connaissance de l'art de construire un ballet. Mais il a toujours soutenu, humblement, que le librettiste est au service du chorégraphe. Dans son approche du ballet, il est obsédé par l'idée de beauté. Son principal attrait selon lui réside dans la grâce, dans le déplacement des corps des danseurs et le développement des lignes. La danse apparaît ainsi comme la glorification de la femme, idéalisée dans la ballerine.

· A son époque, de brillantes ballerines règnent sur la scène. Deux notamment se disputent la suprématie à l'Opéra de Paris : Taglioni et Elssler. Puis viendra Carlotta Grisi, pour qui il écrira Giselle, La Péri, qu'il assimile à des « poèmes dansés ». Il vécut avec la soeur de C. Grisi, Ernesta, dont il eut deux filles. En revanche son attitude envers les danseurs hommes est représentative de son temps : une certaine prévention, que renforce un plus faible niveau de la danse masculine sur les scènes parisiennes de l'époque. Certains en seront malgré tout exceptés, comme Petipa.

· Il manifeste, enfin, un intérêt et un goût prononcé pour la danse espagnole et la danse ethnique en général, ce qui reflète l'aspiration romantique pour la couleur locale.

→ Pour faire percevoir la conception que Gautier a du ballet, on peut proposer le groupement suivant aux élèves (tout ou partie), extraits des critiques de l'auteur pour la presse.

Texte A :

Opéra : Les Mohicans

(…)


La seconde représentation a été violente et tumultueuse. Le sifflet, instrument de mauvais ton, tout à fait inconnu dans l'harmonieuse enceinte de l'Opéra, s'est mêlé très souvent et d'une manière fort aigre à la musique de l'orchestre : il y a exécuté une partie que M. Adam n'avait pas songé à écrire. Des interpellations brutales ont été lancées du parterre aux avant-scènes : messieurs du parterre avaient tort, car jamais sifflets n'ont été mieux mérités.


Le choix du sujet était le plus malheureux du monde – des soldats et des sauvages prêtent peu à la chorégraphie. Des hommes rouges tout nus et d'autres bardés de buffleteries n'ont rien de bien régalant à l'oeil.


Un ballet demande d'éclatantes décorations, des fêtes somptueuses, des costumes galants et magnifiques ; le monde de la féerie est le milieu où se développe le plus facilement une action de ballet. Les sylphides, les salamandres, les ondines, les bayadères, les nymphes de toutes les mythologies en sont les personnages obligés. Pour qu'un ballet ait quelque probabilité, il est nécessaire que tout y soit impossible. Plus l'action sera fabuleuse, plus les personnages seront chimériques, moins la vraisemblance sera choquée; car l'on se prête avec assez de facilité à croire qu'une sylphide exprime sa douleur par une pirouette, déclare son amour au moyen d'un rond de jambe ; et cela paraît peu probable, malgré l'optique et la convention du théâtre, dans une personne habillée d'une robe de pou-de-soie bleue, ayant pour père un colonel légèrement ventru, porteur d'une culotte de peau blanche et de bottes à l'écuyère.

La presse, 11 juillet 1837

Texte B :

Un ballet est quelque chose de plus difficile à faire qu'on ne le pense. Il n'est pas aisé d'écrire pour des jambes. Vous n'avez là ni tirades orgueilleusement ampoulées, ni beaux vers, ni lieux communs poétiques, ni mots à effet, ni calembours, ni déclamations contre les nobles, rien que la situation, et encore la situation. Aussi un bon ballet est-il la chose du monde la plus rare ; les tragédies, les opéras, les drames ne sont rien auprès de cela. Inventer une fable, arranger une action d'une manière toujours visible, trouver des événements, des passions, qui puissent se traduire avec des poses et des gestes facilement intelligibles, disposer des masses considérables, les faire agir sans confusion, choisir une époque et un pays dont les costumes soient brillants et pittoresques, une localité qui prête à de belles décorations, voilà bien des soins et des peines pour ce passe-temps futile qu'on appelle un ballet, et qui n'est pas même de la littérature. (…)

La presse 4 février 1839

Texte C :


Un ballet est une symphonie visible ; les gestes, ainsi que les notes de musique, n'ont pas un sens bien précis, et chacun, sauf une signification générale, peut les interpréter à sa manière. C'est un rêve muet qu'on fait tout éveillé et auquel on met des paroles. Le public travaille sur le thème fourni par l'auteur ou le chorégraphe, et le brode des mille variations de sa fantaisie, ce qui fait d'un ballet le spectacle le plus matériel et le plus idéal à la fois. Selon la disposition d'esprit, ce peut être une suite de pirouettes et de gambades plus ou moins gracieuses, ou le plus ravissant poème – celui qu'on n'écrit pas.


Il faut, pour se plaire au ballet, des natures très simples ou très raffinées : celles qui se laissent séduire par le mouvement, l'éclat, la variété des figures et des décorations, ou celles qui, lasses des exagérations des ampoules et du mauvais style, aiment ces canevas silencieux qu'elles peuvent remplir à leur guise, et qui guident leur rêverie plutôt qu'ils ne la commandent.


Aussi ne sommes-nous pas de ceux qui, à la représentation d'une nouveauté chorégraphique, lisent le livret pendant qu'il se traduit sur la scène, et n'en détournent pas une seule fois les yeux, aimant mieux savoir que voir.


Un des charmes du ballet c'est qu'en réalité les personnages y sont anonymes et se résument dans ces types éternels qui défraient depuis le commencement du monde les actions dramatiques. Le père, le vieillard (…), l'amant et l'amante, jeune fille ou sylphide ; le serviteur, puis le bon ou mauvais génie qui aide ou contrarie : avec ces pions, placés diversement, on peut faire tous les ballets imaginables. 

La Presse, 21 février 1848.

Texte D :


Rien ne ressemble plus à un rêve qu'un ballet, et c'est ce qui explique le plaisir singulier qu'on prend à ces sortes de représentations à ces sortes de représentations en apparence frivoles. On jouit, éveillé, des phénomènes que la fantaisie nocturne trace sur la toile du sommeil : tout un monde chimérique se meurt devant vous. Des perspectives azurées s'ouvrent dans l'infini ; des montagnes, des plaines, des villes, des châteaux, des forêts, se succèdent sans interruption. Là où la mer déroulait tout à l'heure ses volutes d'écume s'étend un parterre de fleurs. L'arbre se change en colonnes, les lis s'évasent en urnes de marbre, les jets d'eau lancent leur fusée d'argent dans les feuillages bleuâtres ; puis, tout cela s'écroule ; on descend aux rouges profondeurs de l'enfer ou bien l'on monte dans la gloire dorée du paradis, et les feux de Bengale répandent leurs reflets étranges, écarlates et verts.


Ce panorama mouvant est animé par une population de figures fardées, pimpantes, scintillant sous une pluie de paillettes qui vont, viennent, se cherchent, s'évitent avec une activité bizarre ; des jambes roses se développent dans les attitudes de compas forcé à travers des nuages de tarlatane ; on se jette des fleurs ou des baisers du bout des doigts, on se cambre, on se renverse, on s'écarquille, on pirouette, on cabriole, on se prend par la taille, on fait des fromages (1), on jette ses jupes par-dessus les frises, le tout sans dire un mot.


Pendant ce temps-là, l'orchestre qui rythme la vision fait ronfler ses basses, sautiller ses violons, éclater ses cors, soupirer ses hautbois, glapir ses clarinettes,  siffler son fifre, tonner sa grosse caisse, bruire son chapeau chinois, frissonner ses cymbales, mugir ses saxhornes. La musique poursuit ces fantômes chorégraphiques à travers l'écroulement perpétuel des changements à vue. Toute cette foule, princes, princesses, sylphides, bergères, paysans et paysannes, arrive jusqu'au cordon de feu qui sépare l'illusion de la réalité, vous regarde fixement, vous sourit, fait les yeux blancs et s'évanouit avec des gestes de télégraphe comme un muet convulsif qui s'efforce de parler.


Par suite d'une malédiction ou d'un enchantement, la parole a été retirée à ces apparences inquiètes qui tressaillent au moindre bruit et rebondissent sur le plancher élastique. Dans leurs poses gracieuses ou plaintives, elles ont l'air de supplier une divinité invisible de briser les liens qui retiennent leur langue. Mais heureusement la divinité ne se laisse jamais fléchir ; ce qui nous épargne une foule de lieux communs, de platitudes, d'ampoules et de fautes de français.


Dans ce fourmillement de kaléidoscope, chacun voit ce qu'il veut ; c'est comme une espèce de symphonie de formes, de couleurs et de mouvement dont le sens général est indiqué, mais dont on peut interpréter les détails à sa guise, suivant sa pensée, son amour ou son caprice.

La presse 9 octobre 1848. 

(1) « faire des fromages » = jeu enfantin dans lequel les petites filles tournent sur elles-mêmes rapidement et s'écroulent au sol en faisant flotter leurs robes autour d'elles en forme d'un fromage rond. Au théâtre, il s'agit d'un effet similaire des jupes et jupons produit par des tours rapides.

Texte E :

(…) (Le) ballet d'action est en-dehors des conditions de la vraie danse. Chaque art correspond à certain ordre de sujets qu'il peut seul rendre : la sculpture exprime la forme ; la peinture, la forme et la couleur ; la poésie, la forme, la couleur, le son et la pense ; la musique, le nombre, le ton, l'infini et l'indéfini, le pressentiment de ce qui n'est pas et la mémoire de ce qui n'a jamais été ; la danse, la plastique et le rythme du mouvement, et , pourquoi ne pas le dire ? La volupté physique et la beauté féminine. Le ballet doit être une espèce de bas-relief peint ou de peinture sculptée ; ce n'est pas dans les romans et les nouvelles qu'il faut en aller chercher les motifs, mais dans les gracieuses bacchanales, processions ou panathénées(1), qui se déroulent autour des vases antiques. 


Les mythologies de tous les temps et de tous les pays, de L'Inde, de l'Egypte, de la Grèce, de la Scandinavie, les légendes, les féeries, les rêves du haschich et de l'opium, toutes les fantaisies en dehors du possible, sont le vrai domaine du ballet. Hors de là, il est au-dessous de toutes les formes de l'art ; il ne peut rien préciser, rien développer, le passé et l'avenir lui sont interdits. Il doit conjuguer l'action toujours au présent.


Quelques gestes très bornés, les uns pris dans la nature, les autres de convention, sont sa seule ressource pour peindre les passions humaines. En sorte qu'un ballet d'action a l'air d'un drame joué par une troupe de sourds-muets, et l'on pourrait d'autant mieux le croire que les danseurs français ne suivent pas la musique dans leur pantomime. Mais les directeurs, à qui l'habitude du théâtre a fait perdre le sens, aiment beaucoup le ballet d'action, parce qu'il leur représente une fable, une histoire, un gros thème bien carré et bien massif.

(1) (fêtes en l'honneur d'Athéna)

La Presse 16 janvier 1855

Texte F :


On regarde ordinairement le ballet comme une chose légère, de peu d'importance, et l'on s'imagine que le premier canevas venu y suffit. C'est une erreur, et nul ouvrage dramatique ne présente autant de difficultés que le ballet.La convention y est plus forte que dans l'opéra et la tragédie, car il est plus aisé d'admettre la passion s'exprimant par des chants ou des vers que par des cabrioles et des ronds de jambes. En outre, le nombre des sujets où la danse arrive d'une façon, sinon naturelle, du moins plausible, est infiniment restreint. Le ballet n'a pour interprète que le geste ; il ne saurait donc faire allusion à des événements antérieurs, et du verbe il ne connaît que l'indicatif. Tout s'y passe au présent. Il faut que chacune de ses situations s'arrange comme un tableau, intelligible sans légende.


Le meilleur scénario de ballet serait, à coup sûr, un album de scènes dessinées au trait comme les illustrations de Retzsch pour le Faust de Goethe, dont un enfant comprendrait l'histoire par les images, sans avoir lu un mot du texte. Le ballet ne peut même pas nommer ses personnages, et il n'établit leur état civil que par le costume, et les insignes extérieurs.


Tout ce qui n'est pas réductible en dessin, en groupe, en perspective, n'est pas de son essence. La plastique animée, voilà le véritable élément chorégraphique, et le littérateur qui écrit un livret de ballet ferait bien de prendre pour collaborateur un peintre ou un statuaire, habitués par leur art muet à rendre la pensée visible. (…)

Le Moniteur universel, 18 juillet 1864.

Questions :

1) Quels sont les sujets qui, selon Gautier, se prêtent le mieux au ballet ?

2) Relevez toutes les analogies entre le ballet et le rêve. 

3)Quels sont les obstacles qui se présentent à l'auteur qui souhaite écrire pour le ballet ?

Synthèse en classe : définir l'univers du ballet ; montrer comment les aspirations romantiques trouvent leur pleine réalisation dans le ballet.

1) Pour Gautier, le choix du sujet est primordial, et ne peut être fortuit : il faut que le spectacle soit « régalant à l'oeil » (texte A), c'est-à-dire agréable à regarder, et que le sujet se prête aisément aux scènes dansées. Aussi le ballet « Les Mohicans » a-t-il été sifflé par le public, et critiqué par Gautier, à cause du mauvais choix du sujet : «  des soldats et des sauvages prêtent peu à la chorégraphie ». 2 critères sont donc ainsi définis : la beauté, l'esthétique, et la cohérence entre le genre du ballet (la danse) et le sujet choisi, qui doit se prêter naturellement à la danse. 

→ Les sujets de prédilection du ballet vont donc être puisés dans le fonds dont le romantisme lui-même s'inspire : «  le monde de la féerie est le milieu où se développe le plus facilement une action de ballet. Les sylphides, les salamandres, les ondines, les bayadères, les nymphes de toutes les mythologies en sont les personnages obligés » (texte A); «  Toute cette foule, princes, princesses, sylphides, bergères, paysans et paysannes, arrive jusqu'au cordon de feu qui sépare l'illusion de la réalité, vous regarde fixement » (texte D); « ce n'est pas dans les romans et les nouvelles qu'il faut en aller chercher les motifs, mais dans les gracieuses bacchanales, processions ou panathénées, qui se déroulent autour des vases antiques. Les mythologies de tous les temps et de tous les pays, de L'Inde, de l'Egypte, de la Grèce, de la Scandinavie, les légendes, les féeries, les rêves du haschich et de l'opium, toutes les fantaisies en dehors du possible, sont le vrai domaine du ballet. » (texte E).

→ ces sujets doivent garantir les deux critères précités : l'esthétique, la beauté : «  Un ballet demande d'éclatantes décorations, des fêtes somptueuses, des costumes galants et magnifiques » (texte A) ; «  choisir une époque et un pays dont les costumes soient brillants et pittoresques, une localité qui prête à de belles décorations » (texte B); il faut se laisser «  séduire par le mouvement, l'éclat, la variété des figures et des décorations » (texte C); « une population de figures fardées, pimpantes, scintillant sous une pluie de paillettes » (texte D); le ballet est défini plus loin comme « la plastique et le rythme du mouvement, et , pourquoi ne pas le dire ? La volupté physique et la beauté féminine. » (texte E). Mais aussi la cohérence entre le sujet et les scènes dansées : «  Pour qu'un ballet ait quelque probabilité, il est nécessaire que tout y soit impossible. Plus l'action sera fabuleuse, plus les personnages seront chimériques, moins la vraisemblance sera choquée; car l'on se prête avec assez de facilité à croire qu'une sylphide exprime sa douleur par une pirouette, déclare son amour au moyen d'un rond de jambe ; et cela paraît peu probable, malgré l'optique et la convention du théâtre, dans une personne habillée d'une robe de pou-de-soie bleue, ayant pour père un colonel légèrement ventru, porteur d'une culotte de peau blanche et de bottes à l'écuyère » (texte A) ; « trouver des événements, des passions, qui puissent se traduire avec des poses et des gestes facilement intelligibles » (texte B); «  il est plus aisé d'admettre la passion s'exprimant par des chants ou des vers que par des cabrioles et des ronds de jambes. En outre, le nombre des sujets où la danse arrive d'une façon, sinon naturelle, du moins plausible, est infiniment restreint. Le ballet n'a pour interprète que le geste ; il ne saurait donc faire allusion à des événements antérieurs, et du verbe il ne connaît que l'indicatif. Tout s'y passe au présent. Il faut que chacune de ses situations s'arrange comme un tableau, intelligible sans légende » (texte F).

2) Aussi le ballet (et son sujet) sont-ils forcément en-dehors du réel.  Paradoxalement, pour que le ballet soit vraisemblable, il doit se dérouler dans un monde impossible, en-dehors du monde réel, justement séparé par le « cordon de feu qui sépare l'illusion de la réalité » (texte D). Le ballet et le romantisme fantastique se rejoignent alors dans le thème du rêve, qui est justement le domaine où l'impossible devient possible, où l'on ne s'étonne plus des incohérences, invraisemblances, où au contraire un nouveau langage, une nouvelle logique prennent place. Il faut donc exclure toute situation qui ont un rapport immédiat avec le réel (d'où la critique virulente du choix des « Mohicans »). La thématique du rêve est très présente dans ces extraits : « Un ballet est une symphonie visible ; les gestes, ainsi que les notes de musique, n'ont pas un sens bien précis, et chacun, sauf une signification générale, peut les interpréter à sa manière. C'est un rêve muet qu'on fait tout éveillé et auquel on met des paroles. » (texte C) ; « Rien ne ressemble plus à un rêve qu'un ballet, et c'est ce qui explique le plaisir singulier qu'on prend à ces sortes de représentations à ces sortes de représentations en apparence frivoles. On jouit, éveillé, des phénomènes que la fantaisie nocturne trace sur la toile du sommeil : tout un monde chimérique se meurt devant vous(...)le tout sans dire un mot. » (texte D). Le texte D en particulier décrit le ballet comme un immense rêve éveillé, et montre comment le spectateur se laisse emporter, mener dans une rêverie féérique où une nouvelle logique (les conventions) régit les êtres et les lieux. On ne s'étonne pas des changements de décor, des mouvements, de la musique... ce texte est d'ailleurs en lui-même très poétique et l'on pourra rendre cet aspect sensible aux élèves en leur faisant remarquer les procédés d'écriture, personnifications, comparaisons, métaphores utilisées par Gautier pour rendre compte de l'essence même du ballet.

3) Mais appartenir au domaine du rêve ou de la féérie ne signifie pas que le domaine du ballet puisse accueillir n'importe quel sujet, de n'importe quelle manière. L'écriture d'un ballet (le livret sur lequel le chorégraphe, le compositeur vont ensuite travailler) doit se soumettre à des contraintes très fortes.

· les ressources habituelles de la littérature, de la poésie, de la langue, ne sont pas utilisables : voir en particulier le texte B « ni tirades orgueilleusement ampoulées... rien que la situation, et encore la situation ».

· on ne peut pas faire parler les personnages : « la parole a été retirée à ces apparences inquiètes(...) ce qui nous épargne une foule de lieux communs (...)» (texte D)

· le ballet est une « symphonie visible », tout doit donc pouvoir être compréhensible par le spectateur uniquement par la musique et la chorégraphie, les gestes, la pantomime « il ne peut rien préciser, rien développer, le passé et l'avenir lui sont interdits. Il doit conjuguer l'action toujours au présent. Quelques gestes...sont sa seule ressource... » (texte E). Ces éléments se retrouvent dans le texte F : « le ballet ne peut même pas nommer ses personnages (….) Tout ce qui n'est pas réductible en dessin, en groupe, en perspective, n'est pas de son essence ».

→ Retenir que le principe le plus important est celui du plaisir du spectateur, plaisir de la rêverie, volupté, plaisir esthétique avant tout, ce qui fait du ballet un art réservé aux « natures très simples ou très raffinées » (texte C), capable de transporter, emporter le spectateur.

Ainsi, on aura proposé aux élèves une première approche d'un art qu'ils ne connaissent sans doute pas, ou très peu, ou sur lequel ils peuvent avoir des idées très préconçues. Leur montrer qu'il faut d'abord accepter l'idée d'un monde régi par une autre logique, une très forte convention, où l'on accepte que la danse devienne le langage, le mode d'expression privilégié.

Ressources

Pour compléter ces remarques sur la sylphide, on peut regarder quelques vidéos en ligne ici (références destinées à l'enseignant et non à une diffusion en classe, sauf peut-être les deux reportages)  :

* vidéos de la sylphide : http://www.youtube.com/watch?v=QDxpnRmqKhM
* pas de deux : http://www.youtube.com/watch?v=JUntA6f_dsU&feature=related
* un reportage sur France 3 : http://culturebox.france3.fr/sylphide/7654/tutus-et-pointes-la-sylphide-par-le-ballet-du-rhin/#/sylphide/7654/tutus-et-pointes-la-sylphide-par-le-ballet-du-rhin/
· et sur les pointes : http://culturebox.france3.fr/sylphide/7654/tutus-et-pointes-la-sylphide-par-le-ballet-du-rhin/#/sylphide/7831/la-sylphide-par-le-ballet-du-rhin--des-pointes-de-la-grace...et-des-douleurs
II. Étude en classe d'un ballet romantique : Giselle.

1. les sources de Giselle

· sources littéraires

Dans le compte-rendu que Gautier donnera de la représentation de Giselle le 5 juillet 1841, sous forme de lettre ouverte adressée à Heinrich Heine, il évoquera ce qu'il doit à l'auteur De L'Allemagne, ouvrage dans lequel il a découvert la légende des Wilis : « Il existe une tradition de la danse nocturne, connue dans les pays slaves sous le nom de « wili ». Les Wilis sont des fiancées mortes avant le jour des noces ; ces pauvres jeunes créatures ne peuvent demeurer tranquilles dans leur tombeau. Dans leurs cœurs éteints, dans leurs pieds morts, est resté cet amour de la danse qu’elles n’ont pu satisfaire pendant leur vie, et à minuit, elles se lèvent, se rassemblent en troupes sur la grande route, et malheur au jeune homme qui les rencontre, il faut qu’il danse avec elles jusqu’à ce qu’il tombe mort. Parées de leurs habits de noces, des couronnes de fleurs sur la tête, des anneaux brillants à leurs doigts, les Wilis dansent au clair de lune comme les elfes ; leur figure, quoique d’un blanc de neige, est belle de jeunesse. elles rient avec une joie si perfide, elles vous appellent avec tant de séduction, leur air a de si douces promesses, que ces bacchantes mortes sont irrésistibles.» (Heinrich Heine, De l’Allemagne, 1835). Gautier envisage immédiatement de faire de cette légende un ballet, tant le thème s'accorde avec l'univers de la danse, mais il lui faut « une morte », et c'est d'abord à V. Hugo qu'il songe pour construire l'histoire de cette jeune fille, qu'il souhaite morte pour avoir trop dansé. En effet dans les Orientales, le poème « Fantômes » évoque cette histoire :

I.

Hélas ! que j'en ai vu mourir de jeunes filles !

C'est le destin. Il faut une proie au trépas.

Il faut que l'herbe tombe au tranchant des faucilles ;

Il faut que dans le bal les folâtres quadrilles

Foulent des roses sous leurs pas.

Il faut que l'eau s'épuise à courir les vallées ;

Il faut que l'éclair brille, et brille peu d'instants,

Il faut qu'avril jaloux brûle de ses gelées

Le beau pommier, trop fier de ses fleurs étoilées,

Neige odorante du printemps.

Oui, c'est la vie. Après le jour, la nuit livide.

Après tout, le réveil, infernal ou divin.

Autour du grand banquet siège une foule avide ;

Mais bien des conviés laissent leur place vide.

Et se lèvent avant la fin.

II

Que j'en ai vu mourir ! – L'une était rose et blanche ;

L'autre semblait ouïr de célestes accords ;

L'autre, faible, appuyait d'un bras son front qui penche,

Et, comme en s'envolant l'oiseau courbe la branche,

Son âme avait brisé son corps.

Une, pâle, égarée, en proie au noir délire,

Disait tout bas un nom dont nul ne se souvient ;

Une s'évanouit, comme un chant sur la lyre ;

Une autre en expirant avait le doux sourire

D'un jeune ange qui s'en revient.

Toutes fragiles fleurs, sitôt mortes que nées !

Alcyions engloutis avec leurs nids flottants !

Colombes, que le ciel au monde avait données !

Qui, de grâce, et d'enfance, et d'amour couronnées,

Comptaient leurs ans par les printemps !

Quoi, mortes ! quoi, déjà, sous la pierre couchées !

Quoi ! tant d'êtres charmants sans regard et sans voix !

Tant de flambeaux éteints ! tant de fleurs arrachées !...

Oh ! laissez-moi fouler les feuilles desséchées,

Et m'égarer au fond des bois !

Deux fantômes ! c'est là, quand je rêve dans l'ombre,

Qu'ils viennent tour à tour m'entendre et me parler.

Un jour douteux me montre et me cache leur nombre.

A travers les rameaux et le feuillage sombre

Je vois leurs yeux étinceler.

Mon âme est une sœur pour ces ombres si belles.

La vie et le tombeau pour nous n'ont plus de loi.

Tantôt j'aide leurs pas, tantôt je prends leurs ailes.

Vision ineffable où je suis mort comme elles,

Elles, vivantes comme moi !

Elles prêtent leur forme à toutes mes pensées.

Je les vois ! je les vois ! Elles me disent : Viens !

Puis autour d'un tombeau dansent entrelacées ;

Puis s'en vont lentement, par degrés éclipsées.

Alors je songe et me souviens…

III

Une surtout. – Un ange, une jeune espagnole !

Blanches mains, sein gonflé de soupirs innocents,

Un œil noir, où luisaient des regards de créole,

Et ce charme inconnu, cette fraîche auréole

Qui couronne un front de quinze ans !

Non, ce n'est point d'amour qu'elle est morte : pour elle,

L'amour n'avait encor ni plaisirs ni combats ;

Rien ne faisait encor battre son cœur rebelle ;

Quand tous en la voyant s'écriaient : Qu'elle est belle !

Nul ne le lui disait tout bas.

Elle aimait trop le bal, c'est ce qui l'a tuée.

Le bal éblouissant ! le bal délicieux !

Sa cendre encor frémit, doucement remuée,

Quand, dans la nuit sereine, une blanche nuée

Danse autour du croissant des cieux.

Elle aimait trop le bal. – Quand venait une fête,

Elle y pensait trois jours, trois nuits elle en rêvait,

Et femmes, musiciens, danseurs que rien n'arrête,

Venaient, dans son sommeil, troublant sa jeune tête,

Rire et bruire à son chevet.

Puis c'étaient des bijoux, des colliers, des merveilles !

Des ceintures de moire aux ondoyants reflets ;

Des tissus plus légers que des ailes d'abeilles ;

Des festons, des rubans, à remplir des corbeilles ;

Des fleurs, à payer un palais !

La fête commencée, avec ses sœurs rieuses

Elle accourait, froissant l'éventail sous ses doigts,

Puis s'asseyait parmi les écharpes soyeuses,

Et son cœur éclatait en fanfares joyeuses,

Avec l'orchestre aux mille voix.

C'était plaisir de voir danser la jeune fille !

Sa basquine agitait ses paillettes d'azur ;

Ses grands yeux noirs brillaient sous la noire mantille.

Telle une double étoile au front des nuits scintille

Sous les plis d'un nuage obscur.

Tout en elle était danse, et rire, et folle joie.

Enfant ! – Nous l'admirions dans nos tristes loisirs ;

Car ce n'est point au bal que le cœur se déploie,

La centre y vole autour des tuniques de soie,

L'ennui sombre autour des plaisirs.

Mais elle, par la valse ou la ronde emportée,

Volait, et revenait, et ne respirait pas,

Et s'enivrait des sons de la flûte vantée,

Des fleurs, des lustres d'or, de la fête enchantée,

Du bruit des vois, du bruit des pas.

Quel bonheur de bondir, éperdue, en la foule,

De sentir par le bal ses sens multipliés,

Et de ne pas savoir si dans la nue on roule,

Si l'on chasse en fuyant la terre, ou si l'on foule

Un flot tournoyant sous ses pieds !

Mais hélas ! il fallait, quand l'aube était venue,

Partir, attendre au seuil le manteau de satin.

C'est alors que souvent la danseuse ingénue

Sentit en frissonnant sur son épaule nue

Glisser le souffle du matin.

Quels tristes lendemains laisse le bal folâtre !

Adieu parure, et danse, et rires enfantins !

Aux chansons succédait la toux opiniâtre,

Au plaisir rose et frais la fièvre au teint bleuâtre,

Aux yeux brillants les yeux éteints.

IV

Elle est morte. – A quinze ans, belle, heureuse, adorée !

Morte au sortir d'un bal qui nous mit tous en deuil.

Morte, hélas ! et des bras d'une mère égarée

La mort aux froides mains la prit toute parée,

Pour l'endormir dans le cercueil.

Pour danser d'autres bals elle était encor prête,

Tant la mort fut pressée à prendre un corps si beau !

Et ces roses d'un jour qui couronnaient sa tête,

Qui s'épanouissaient la veille en une fête,

Se fanèrent dans un tombeau.

V

Sa pauvre mère ! – hélas ! de son sort ignorante,

Avoir mis tant d'amour sur ce frêle roseau,

Et si longtemps veillé son enfance souffrante,

Et passé tant de nuits à l'endormir pleurante

Toute petite en son berceau !

A quoi bon ? – Maintenant la jeune trépassée,

Sous le plomb du cercueil, livide, en proie au ver,

Dort ; et si, dans la tombe où nous l'avons laissée,

Quelque fête des morts la réveille glacée,

Par une belle nuit d'hiver,

Un spectre au rire affreux à sa morne toilette

Préside au lieu de mère, et lui dit : Il est temps !

Et, glaçant d'un baiser sa lèvre violette,

Passe les doigts noueux de sa main de squelette

Sous ses cheveux longs et flottants.

Puis, tremblante, il la mène à la danse fatale,

Au chœur aérien dans l'ombre voltigeant ;

Et sur l'horizon gris la lune est large et pâle,

Et l'arc-en-ciel des nuits teint d'un reflet d'opale

Le nuage aux franges d'argent.

VI

Vous toutes qu'à ses jeux le bal riant convie,

Pensez à l'espagnole éteinte sans retour,

Jeunes filles ! Joyeuse, et d'une main ravie,

Elle allait moissonnant les roses de la vie,

Beauté, plaisir, jeunesse, amour !

La pauvre enfant, de fête en fête promenée,

De ce bouquet charmant arrangeait les couleurs ;

Mais qu'elle a passé vite, hélas ! l'infortunée !

Ainsi qu'Ophélia par le fleuve entraînée,

Elle est morte en cueillant des fleurs !

Mais c'est Jules-Henri Vernoy de Saint-Georges qui, en collaboration avec Gautier, imaginera la première partie du ballet, en laissant de côté par exemple la couleur locale espagnole, pour lui préférer une notation nettement plus germanique, en accord avec la source fournie par Heine.

· sources dans le ballet (ouvrages consultés et synthétisés : L'esprit du ballet, M. Schneider ; Le Ballet de l'Opéra de Paris, I. Guest)

Dans Trilby ou le lutin d'Argail de Nodier, le passage de la vie éveillée au rêve nocturne est si subtil qu'on ne sait si l'amour de Jeannie la batelière et les tendresses du lutin appartiennent à la réalité ou au monde onirique. Lorsqu’ Adolphe Nourrit, ténor célèbre de l'époque, décida de transformer en ballet le conte de Nodier, il inversa les rôles pour donner la vedette à la danseuse-étoile. Ce n'est plus un sylphe qui s'éprend d'une batelière, mais une sylphide, qui hante l'imaginaire de James Ruben et le jette dans la folie et la mort.

La fascination pour les créatures ailées, éthérées, évanescentes et mystérieuses, s'explique aussi par les deux innovations qui ont transformé la danse : le chausson, et la pointe. L'invention du chausson de satin élégant, silencieux, succédant à l'escarpin à talons, entraîne ensuite une révolution : la montée sur pointes, pour simuler l'envol, le saut vers l'autre monde, vers l'irréel et le transcendant. Si ce n'est pas Marie Taglioni qui les inventa, c'est son nom qui leur reste associé, car elle fut la première à glisser sur des pointes impeccables et à fasciner le public par un jeu de bras pur et nuancé. Dans le troisième acte de Robert le Diable, opéra de Meyerbeer, dont la chorégraphie est réglée par le père de Marie, Philippe Taglioni, elle apparaît en abbesse damnée, et fascine déjà le public. La Sylphide (1832) lui apporte la célébrité. Elle réalise dans ce ballet la danse pure par des montées sur pointes et des sauts si rapides qu'elle donne l'illusion de ne jamais toucher le sol, que son élément naturel est une atmosphère vaporeuse, ondoyante, celle de la forêt enchantée, des nuages et apparitions. La Sylphide reprend le thème des amours malheureuses entre un humain et un être féérique, qui le conduisent à la mort. L'esprit aérien incarné par Taglioni apparaît au jeune homme, l'induit à quitter sa fiancée et à la poursuivre jusque dans une forêt où il découvre que sa quête est sans espoir. Le ballet est construit sur l'opposition entre le monde terrestre, charnel et vulgaire, et le monde féérique où l'imagination est reine, qui donne à rêver, « ballet blanc ». D'un côté, le terre-à-terre conventionnel, apprêts de noces villageoises, danses populaires (la gigue) ; de l'autre le monde des esprits aguicheurs et capricieux, des sorcières vengeresses, de la forêt toute-puissante qui fascine et engloutit les hommes. Autre invention créée par Eugène Lami pour Marie Taglioni : le tutu. Plus ou moins long, blanc ou pailleté, de tissu léger, gaze ou mousseline, le tutu magnifie la danseuse, la transforme en vision angélique, rêve absolu. Puis la pâleur, la coiffure en bandeaux avec couronnes de fleurs, vont pour longtemps conférer à la danseuse son allure spectrale, une beauté désincarnée.

Ainsi le ballet romantique ici incarne-t-il la parfaite alliance du surnaturel, du rêve, et du réel : ce qui déconcerterait dans un roman, un conte, va de soi dans cet art abstrait qu'est la danse. L'improbable devient bien, de manière évidente, possible.

2) Propositions de travail en classe :

Il s'agira dans un premier temps d'étudier le livret de Giselle, composé par Gautier et Vernoy de Saint-Georges (voir livret en annexe 1)
· Le livret est donné en préalable aux élèves pour une première découverte en lecture à la maison.

· On peut leur donner les textes de Hugo et de Heine et leur demander d'identifier les éléments communs, afin d'exposer ensuite la filiation, les sources littéraires.

· On peut ensuite centrer l'étude d'abord sur l'acte I du livret en recueillant leurs premières impressions de lecture, puis en construisant une analyse fondée par exemple sur :
- le décor choisi

- la temporalité (relever les indicateurs)

- les personnages et leurs caractéristiques

- les thèmes du romantisme fantastique, et en particulier  l’ambiguïté de la mort de Giselle 
- les passages qui vont particulièrement se prêter à des scènes dansées

- ceux qui, au contraire, vont peut-être poser des difficultés de compréhension de l'intrigue au spectateur (ce qui permettra de faire un point sur la notion de pantomime)

Éléments de réponse pour le cours :

· le décor : Gautier choisit explicitement le décor d'une « riante vallée de l'Allemagne »; « un tableau de vendanges sur les côteaux de la Thuringe » : filiation avec l'Allemagne, le Rhin, et le goût pour la couleur locale. Monde fortement ancré dans le réel.

· La temporalité : le jour. Au début de l'acte « il fait à peine jour »; « le jour paraît » (scène 5), « la chaleur du jour » (scène 8) indique ensuite midi.

· les personnages et leurs caractéristiques : on montrera comment les personnages sont déjà organisés sur le thème du double : Albert/Loys (le grand seigneur/le paysan); la rivalité Hilarion/Loys qui se manifeste à de nombreuses reprises (scènes 2, 4, 7 et surtout 11) ; l'opposition entre Bathilde et Giselle sur le plan social mais aussi leur étrange proximité, même dans la rivalité : scène 8 « leur position est la même car elle aussi va se marier avec un jeune et beau seigneur » , « Giselle qui semble lui plaire de plus en plus », et quand tout est découvert « Bathilde, bonne et généreuse, fond en larmes » (scène 12).

· le personnage de Giselle peut être étudié de manière plus approfondie : c'est une paysanne (voir la liste des personnages), les jeunes vigneronnes sont ses « compagnes » (scène 5)  mais elle se distingue du groupe car elle entraîne les autres dans la danse (scène 5) et est distinguée par Bathilde qui lui donne sa chaîne (scène 8). Plus loin, c'est elle qui est couronnée « reine des vendanges » (scène 11).

Deux éléments la caractérisent plus particulièrement : l'amour qu'elle porte à Loys, amour pur, sincère et généreux, et la danse.

L'amour qu'elle éprouve est de nombreuses fois mentionné : « je n'aime, je n'aimerai jamais que lui » (scène 4), « témoignages d'amour pour Loys » (scène 5), son geste envers Loys scène 6, « mon amoureux, mon fiancé! » (scène 8), « un baiser que Loys donne à Giselle » (scène 11), et est associé au mouvement : soit Giselle ne tient pas en place, soit elle danse, et la danse avec son amant est la manifestation la plus évidente de l'amour qui les unit : « Giselle sort aussitôt et court dans les bras de son amant » (scène 4); « la danse est après Loys ce qu'elle aime le mieux au monde », « ses pas... qu'elle entremêle de témoignages d'amour pour Loys »(scène 5),  « Giselle l'aperçoit et vole dans ses bras » (scène 10), « Giselle peut maintenant se livrer à son goût favori ; elle entraîne Loys... et danse avec lui » (scène 11).

Mais cette danse est souvent associée à la mort, et prend d'emblée une tonalité tragique ou inquiétante, tout comme l'amour envers Loys : soit que la danse soit un présage funeste, comme le lui prédit Berthe, sa mère à la scène 6 « il s'agit de ta santé, de ta vie peut-être ! » ; « elle est bien délicate (…) la fatigue, les émotions lui seront funestes », ou encore « la danse, c'est là sa folie » scène 8 ; soit que la trahison redoutée lui porte au coeur : « c'est que si tu me trompais (…) je le sens, j'en mourrais »; « Elle porte la main à son coeur comme pour lui dire qu'elle en souffre souvent »; « Giselle, frappée de douleur et de surprise à cette révélation, semble recevoir un coup terrible » (scène 11). 

La mort de Giselle est à ce titre très ambiguë, et l'on retrouve ici des thèmes du romantisme fantastique.

· soit Giselle meurt d'épuisement, à cause d'un coeur trop fragile, d'une santé trop délicate, qui ne s'accordait pas avec sa passion pour la danse « le médecin l'a dit, cela peut te porter malheur » (sènce 6). La danse revêt alors ce caractère maléfique, funeste que l'on retrouve dans les thématiques romantiques.

· soit elle meurt d'un « coup au coeur » provoqué par la trahison de Loys : la folie en effet semble d'emparer d'elle : « sa tête se trouble, un horrible et sombre délire s'empare d'elle... sa raison s'égare... puis elle rit d'un rire nerveux », « elle croit entendre l'air de son pas avec Albert ». Le rêve prémonitoire qu'elle raconte à la scène 4 ajoute au caractère fantastique (il est porteur d'une connaissance, d'un savoir que Giselle ne sait pas interpréter). On peut rappeler à ce moment la thématique de la folie très présente dans le mouvement romantique, en particulier avec le regain d'intérêt pour Shakespeare et le personnage d'Ophélie, déjà mentionné par Hugo à la fin de son poème.

· soit, encore, il s'agit d'une forme de suicide, car elle saisit l'épée et « va se laisser tomber sur sa pointe aiguë ». Il n'est pas impossible que le coup ait vraiment, concrètement, porté. Dans le compte-rendu que Gautier fera lui-même de son propre ballet, il restituera ainsi la fin de l'acte I : « mais bientôt ses forces s'épuisent, elle chancelle, s'incline, saisit l'épée fatale apportée par Hilarion et se laisserait tomber sur la pointe si Albrecht n'écartait le fer avec cette soudaineté de mouvement que donne le désespoir. Hélas ! C'est une précaution inutile ! Le coup de poignard est porté ; il a atteint le coeur et Giselle expire (…). » (on notera la variation par rapport au livret, où c'est la mère de Giselle qui lui arrache l'épée).

Quant à Loys/Albert, c'est aussi un personnage ambigu. Il est fiancé à Bathilde « l'anneau des fiançailles » que porte Bathilde le prouve (scène 12) mais il semble sincèrement amoureux de Giselle « celle qu'il aime, l'objet de son unique tendresse » (scène 3) et n'apparaît pas comme le profiteur, séducteur déguisé que dénonce en lui Hilarion. Il tente d'ailleurs aussi de se suicider à la fin de l'acte. Malgré tout on peut s'interroger sur ce qu'attendait Albert d'une relation avec Giselle puisqu'il savait que le mariage était impossible. Est-il un profiteur de sa naïveté, grand seigneur cherchant une distraction ? Ou au contraire peut-il apparaît ainsi représentatif du héros romantique en quête d'impossible, tâchant d'échapper sans succès à sa condition, tel qu'il va se révéler dans le second acte ?

· le petit peuple, est très représenté : ce sont les vendangeuses en particulier, et ce motif peut faire écho aux « bacchantes » mentionnées par Heine. On peut s'interroger sur ce choix de la vigne, puisqu'il aurait été facile pour Gautier et Vernoy de Saint-Georges de reprendre simplement l'histoire de V. Hugo. La vigne, dans l'Antiquité, appartient justement au culte de Dionysos ou Bacchus, culte associé au mystère de la vie après la mort. La vigne est aussi un symbole funéraire, expression végétale de l'immortalité, symbole de la jeunesse et de la vie éternelle... on voit comme ce motif peut lui aussi préfigurer le deuxième acte.

→  Mais il permet aussi d'introduire la veine populaire, que l'on retrouvera dans la danse.

· Les seigneurs sont aussi présents, avec ce motif de la chasse, privilège de leur rang. Deux conditions sociales sont réunies sur scène, mais en harmonie « le prince demande gaiement l'hospitalité »; Bathilde trouve Giselle « charmante » et envisage de la doter, celle-ci « lui fait de son mieux les honneurs de sa modeste demeure »

· Certains passages manifestement se prêtent de manière évidente à la danse : la danse avec les vendangeuses, la fête des vendanges, la scène de la folie de Giselle (12) où elle reprend le pas qu'elle a dansé avec son amant.

· D'autres en revanche apparaissent plus complexes à représenter : toutes les scènes de dialogue en particulier, qu'il est facile de faire repérer aux élèves.

On peut alors leur expliquer la spécificité du ballet -pantomime, qui comporte justement une part mimée, avec des gestes de convention, et donc théâtralisée plus que dansée.

· la visualisation d'extraits est ensuite proposée aux élèves, une fois qu'ils ont bien saisi l'histoire et ses différents éléments (NB : on peut également procéder à l’inverse : à partir de la visualisation, faire deviner l’intrigue, au moins par bribes, en faire éventuellement rédiger une partie, puis donner le livret).
On peut en particulier montrer :

· le pas de deux Giselle / Loys et leur faire repérer « l'air », la mélodie caractéristique de cette danse

· l'entrée d'Hilarion et le motif qui le caractérise : une petite musique sournoise qui donne déjà la tonalité du personnage.

· le finale du premier acte, à partir du moment où Hilarion découvre la trahison de Loys à tout le monde, et la scène dite de « folie » de Giselle.

On peut se faire une idée de ces scènes ici:

- air de Giselle et Loys, l'interruption par Hilarion et la danse des vendangeuses  : http://www.youtube.com/watch?v=ZfIMYn_wH1Q&feature=related on pourra notamment ici faire remarquer les danses populaires, dans le cadre d'une fête rustique, qui ancrent bien l'acte I dans le « réel » ; ici aussi est fait le choix de montrer déjà des signes de faiblesse chez Giselle.

· fin de l'acte I : http://www.youtube.com/watch?v=YgrNZlbAIUs
autre version du finale ici : http://www.youtube.com/watch?v=C8nOQ5-b_Uc&feature=related
(Par ailleurs, une version complète du ballet est en ligne, en plusieurs parties, dans la version de l'American Ballet Theater de 1977. Première partie ici : http://www.youtube.com/watch?v=zl26ANyb7sI&feature=related

 HYPERLINK "http://www.youtube.com/watch?v=zl26ANyb7sI&feature=related"
) 
(Les liens vers le site Youtube ne sont pas destinés à être visualisés en classe mais aux professeurs qui souhaiteraient se faire une idée du ballet avant, par exemple, d'acquérir une version diffusable en classe.)

Sur la scène finale de l'acte I, par exemple :

On pourra en particulier demander aux élèves comment le tragique est ici mis en scène par le concours de la musique, de la pantomime et de la danse (NB : là encore, cette séquence pédagogique peut illustrer le programme de français en seconde, dans sa partie consacrée à la tragédie, qui n’exclut pas, sous forme d’extraits, d’autres genres ni d’autres époques).
· musique : une tonalité nettement tragique, qui contraste avec la gaieté de la danse des vendangeurs ; l'interruption par Hilarion de la fête est accompagnée d'une musique aux inflexions tragiques qui renforce la pantomime et guide le spectateur sur le fait que le moment soit particulièrement dramatique; les flûtes qui signalent la perte de la raison, l'égarement et la folie ; puis la reprise de l'air de Giselle et Loys presque de manière timide, craintive ; la mort de Giselle est représentée de manière tragique par le rythme frappé par les cymbales, les plaintes des violons, le crescendo final.

· pantomime : (en fonction des versions diffusées aux élèves) Giselle se détache les cheveux, signe de son égarement/folie, saisit sa tête dans ses mains, semble voir des choses que personne d'autre ne voit ; Giselle si aérienne, légère, est souvent au sol ; gestes qui montrent qu'elle souffre du coeur, (au sens propre comme au sens figuré : le désespoir) ; Hilarion et Albert se renvoyant à chacun la responsabilité de la mort de Giselle

· danse : reprise esquissée de la danse avec Loys, les pas mal assurés ; la danse semble brisée, à l'instar du coeur de Giselle.

On peut ensuite proposer un exercice d'écriture aux élèves :

· transposer l'acte I (ou seulement le final) sous forme d'article de presse, de fait divers, de scène de théâtre…
· réécrire sous forme narrative la scène finale du point de vue d'Hilarion, ou de Bathilde, ou de l'un des seigneurs présents, ou d'une vendangeuse... soit sous forme de récit, soit sous forme de journal intime par exemple.

Dans les deux cas l'ambiguïté de la mort de Giselle doit être conservée.

*****

Dans un second temps, on peut s'attacher à l'étude du second acte, en partant à nouveau du livret, et en leur demandant à nouveau d'observer le décor, la temporalité, les personnages, et les scènes qui se prêtent particulièrement à la danse. On peut aussi envisager de ne faire porter l’étude que sur un acte.
Éléments pour le cours :

· le décor cherche à créer un effet de surprise chez le spectateur. On est en effet immédiatement plongé dans un univers totalement différent : la didascalie initiale situe la scène en forêt, sur le bord d'un étang, avec une forte présence de la végétation; un univers donc aux connotations sauvages, mais aussi un cimetière puisque s'y trouve la tombe de Giselle. Une « lueur bleue d'une lune très vive » constitue l'éclairage : nous sommes dans un monde propice à la survenue du fantastique et du surnaturel. La lune place ce monde d'emblée sous le mode de l'ambivalence.

· D'autant plus que la lune nous donne une indication sur la temporalité : la nuit, plus tard à la scène 2 « on entend sonner minuit ». On montrera ainsi que l'acte II est construit sur une opposition complète avec l'acte I.

· les personnages sont à la fois issus du monde réel (Hilarion, Albert et Wilfrid, les villageois et le vieillard; puis à la toute fin de l'acte de nouveau la troupe du Prince et Bathilde) et du monde surnaturel (Myrta, les Willis, Giselle). On remarquera que les personnages du monde réel sont essentiellement des hommes, tandis que les êtres surnaturels sont des femmes ; les personnages du monde réel ne redeviennent majoritaires qu'à la fin de l'acte, en même temps que prend fin la nuit et que le jour « […]commence à paraître », « sous les vifs rayons du soleil » (scène 12) ;  même musicalement, le retentissement « des fanfares bruyantes » s'oppose à la « musique fantastique » qui avait commencé à la scène 2 et se poursuit jusqu'à la scène 12. 

· le thème du double, qu'il soit conçu comme une duplication/répétition ou comme une opposition, domine toute la construction du livret:

- Giselle se dédouble en Wili tout comme Albert s'était dédoublé en Loys ; la rivalité Albert/Hilarion du 1er acte se retrouve au second dans la répétition de la danse avec les Wilis (mort pour Hilarion, Albert lui est sauvé par l'amour de Giselle) ; la mère dans l'acte I trouve son pendant ici avec la reine des Wilis, qui devient comme une mère de substitution, tout comme le groupe des vendangeuses/ villageoises trouve son pendant dans la troupe des Wilis. Enfin Giselle trouve un autre double en la personne de Bathilde : toutes deux sont promises à Albert/loys dans l'acte I ; Giselle confie l'amour d'Albert à Bathilde à la fin de l'acte. (Il est à noter que cette fin a été modifiée parfois, ainsi en 1932 Serge Lifar donne une fin tragique à Giselle :  Albert sauvé par Giselle, mais torturé par le regret, tombe éperdu d'horreur, comme foudroyé, et rend l'âme. Cette version est maintenant adoptée par la plupart des compagnies !). 

· les scènes qui se prêtent plus particulièrement à la danse sont nombreuses, mais on fera remarquer que le type de danse est très différent de l'acte I. Aux danses villageoises, rustiques, succède une danse aérienne, légère. D'ailleurs tout le vocabulaire du vaporeux, de la légèreté, de l'impalpable peut être relevé dans l'acte : « pâles feuillages », « aspect froid et vaporeux » (didascalie) ; « légers fantômes » (scène 2); la description de Myrtha « légère », « ombre transparente et pâle », « blanches épaules », « palpitent et frémissent des ailes diaphanes », « voile de gaze », « ailes azurées » (scène 3); de Giselle« léger suaire » (scène 5), « impalpable comme un nuage » (scène 9), et la disparition des Wilis et de Giselle : « légères soeurs », « se courbe, s'affaisse ».

- Est associé à la danse le thème du fantomatique, du fantastique, avec des termes évoquant la pâleur : « pâles feuillages », « marbre blanc » (didascalie), « pâle », « blanches épaules » (scène 3), « blanche créature » (scène 5), « pâle » (scène 7), « il pâlit » (scène 8), « pâle » (scène 10). On pourra alors exposer la notion de « ballet blanc ».

- Des créatures insaisissables  vont justement s'accorder avec ce nouveau type de danse aérien : « ne peut rester en place, et s'élançant...voltige...se suspend aux branches des saules et s'y balance » (scène 3); la scène du bal (scène 4); et Giselle : « ses pieds rasent le sol; elle danse, ou plutôt elle voltige dans l'air » (scène 5) ; le duo avec Albert dans la scène 9 où les deux personnages rivalisent de légèreté.

- La notion de magie, de surnaturel apparaît aussi : « ombre », « jour mystérieux », « apparition », « musique fantastique », « bal fantastique ». La danse qui était aérienne, prend aussi un caractère maléfique, ensorceleur, et funeste à 3 reprises : avec les villageois dans la scène 6, avec Hilarion dans la scène 10, Albert dans la scène 12. On pourra relever tout le vocabulaire de la magie. La danse est à la fois sensuelle, séductrice (« les enlacent et les fascinent par leurs poses voluptueuses » (scène 6), « les grâces et les poses ravissantes de la Wili l'attirent malgré lui », « danse séductrice », « poses voluptueuses » (scène 12), et frénétique, irrésistible (« malgré eux » (scène 6), « mû par une force magique, danse malgré lui », « des rythmes de musique toujours plus rapides », « danse... avec une ardente frénésie » (scène 10), « délire involontaire », « malgré lui », « est forcée de se joindre », « l'oblige à s'envoler » (12).

- La notion de peur est très présente, comme fréquemment dans les textes fantastiques : « la plus vive terreur », « avec terreur », « en tremblant », « pâlissent...et s'enfuient de tous côtés, avec les signes du plus grand effroi » (scène 2); « avec effroi » (scène 6), « presque de terreur » (scène 8), « pâle, tremblant, presque mort de peur » (scène 10), « frappé de terreur », « avec épouvante » (scène 12).

- Enfin se dessine la notion de doute, d'ambiguïté : en effet Albert est le seul à assister à la mort d'Hilarion et à voir Giselle et les Wilis. Certes, les villageois mis en garde par le vieillard les voient aussi, mais on pourra douter de leur témoignage car ils viennent « de la fête du hameau voisin » (et donc pourraient être ivres); quant au vieillard, il n'est pas certain qu'il ait toute crédibilité. 

Lorsque Albert voit Giselle transformée en Wili, il doute : « en proie au plus violent délire, à la plus violente anxiété, il doute encore, il n'ose croire à ce qu'il voit », il se croit « sous l'empire d'une douce illusion » (scène 9), et il nous a été présenté comme presque fou auparavant : « ses vêtements sont en désordre, sa raison s'est presque égarée à la suite de la mort de Giselle »(scène 7). On voit que le thème de la folie réapparaît ici, mais il est passé de Giselle à Albert. Il n'arrive pas à la saisir, à l'étreindre (scène 9) et apparaît bien ici comme héros romantique en quête d'impossible, de l'inaccessible.

Dans la scène 13, lorsque Giselle disparaît, rien ne précise que les autres personnages qui viennent d'arriver l'ont vue, car elle est déjà cachée par les plantes.

Aussi, tout pourrait fort bien n'avoir été qu'un rêve, une illusion. Hilarion peut s'être simplement noyé (par désespoir d'avoir causé la mort de Giselle qu'il aimait ? Par accident ?) ; Albert peut avoir rêvé de cette apparition, et y avoir trouvé le courage de surmonter son violent désespoir. Le rêve est venu guérir la folie (dans la version originelle, car ensuite avec la version de Lifar, on voit qu'il n'y a pas de guérison possible et que la mort apparaît comme la seule issue au désespoir d'Albert).

· Le thème romantique de l'amour plus fort que la mort est évidemment ici pleinement à l'oeuvre.

· on propose ensuite aux élèves la visualisation de scènes de l'acte II (voire l'acte II intégralement si l'on sent les élèves prêts à accorder leur attention à un passage long).

En particulier,

-Myrtha, et les wilis : (2 versions ici : http://www.youtube.com/watch?v=9pA1kF4Ikkk&NR=1

 HYPERLINK "http://www.youtube.com/watch?v=9pA1kF4Ikkk&NR=1"
 
http://www.youtube.com/watch?v=8xuE2ThzgI8&feature=related )

- la mort d'Hilarion (3 versions ici : http://www.youtube.com/watch?v=u59HvhKzeTE&feature=related ou http://www.youtube.com/watch?v=blR73cNPkSw&feature=related ou encore http://www.youtube.com/watch?v=oBb3c9uOozM )

· Myrtha oblige Giselle à danser avec Albert : http://www.youtube.com/watch?v=cpXVzvFzEjg&feature=related
En particulier il est intéressant de montrer comment les différents éléments relevés plus haut sont traduits sur la scène : le vaporeux (par les costumes, les voiles : ici on peut faire un point sur l'invention du tutu ; par les pointes ; la danse construite essentiellement sur le motif de l'arabesque, l'impression que les danseuses donnent de voler, effleurer le sol ; certaines mises en scène font voler les danseuses grâce à un système de filins, machines déjà utilisées au moment de la création du ballet – c'est le cas de la version du Ballet du Kirov où Myrtha traverse la scène en flottant). Dans l'acte I, les danseurs marchent sur le sol ; dans l'acte II ils l'effleurent.

Mais aussi l'idée de frénésie, de danse irrésistible, par le rythme et les aigus de la musique lors de la mort d'Hilarion, et la tension qui saisit le spectateur au moment où, juste après sa mort, la même musique recommence mais cette fois avec Albert. Les gestes de Myrtha, signifiant la mort, condamnant irrémédiablement, ne se laissant pas fléchir par la pitié et les supplications. On fera aussi noter la reprise de « l'air » de Giselle et Albert, déjà présent à l'acte I, qui parcourt tout le ballet et fait figure de leitmotiv. Autant de pistes à développer en fonction aussi de la version choisie pour les décors, les costumes, les partis pris de mise en scène.

La musique dans l'acte II cherche aussi à traduire l'idée de féérie, de légèreté, en particulier avec l'utilisation de la harpe.

On fera aussi remarquer la suppression de certaines scènes du livret (par exemple les villageois et le vieillard).

Plus qu'une analyse spécialisée et pointue du ballet, il s'agit plutôt ici de rendre les élèves sensibles à ce qu'ils voient, et de leur donner les clefs de compréhension d’un tel spectacle, afin qu'ils apprennent à l’apprécier. L'analyse du livret nous paraît donc primordiale, afin qu'ils puissent éprouver un vrai plaisir esthétique ensuite, en visualisant le ballet dansé.

Proposition de travail d'écriture:

· rédigez (le journal, ou le récit, sous forme de lettre par exemple) d'Albert, qui rend compte de cette nuit où il a vu Giselle, et ne peut déterminer s'il a ou non rêvé

· Vous avez assisté à une représentation de « Giselle » ; pour le journal du lycée, vous faites le compte-rendu de cette représentation, en alliant éléments narratifs et appréciation personnelle (voir le compte-rendu de Gautier en annexe 2)
· Proposition de synthèse finale : en quoi « Giselle » est-il un ballet répondant aux critères définis par Théophile Gautier ? (voir le premier groupement proposé)

III. Vers l'argumentation : exercer son regard critique sur le ballet.

On peut envisager d'emmener les élèves assister à un ballet. Pour la saison 2010-2011, L'Opéra de Paris propose par exemple Paquita, dont Gautier a fait un compte-rendu (proposé en annexe), qui explore la couleur locale espagnole du romantisme. On peut ainsi mener en amont une réflexion sur la façon de mener un jugement critique, la façon d'en rendre compte, emmener les élèves et leur demander ensuite d'en faire un compte-rendu qui allie narration et prise de position, jugement esthétique.

1) Eloges de danseuses, ou « galerie des belles actrices »

Gautier a assisté à un nombre très important de ballets et en a fait des compte-rendus précis, où se mêlent narration, description, et jugement esthétique. Voir annexe 3 (groupement de textes qui peut illustrer l’objet d’étude « Genres et Formes de l’argumentation » pour ce qui relève de l’ouverture vers d’autres époques)
Proposition de travail :

Après avoir rappelé que toute prise de position critique se construit en fonction de critères, on pourra demander aux élèves d'identifier les éléments valorisés par Gautier chez les trois danseuses mentionnées. 

Assez rapidement on peut voir que trois éléments sont mis en évidence et valorisés : la beauté plastique, le corps ; la beauté de la danse, la virtuosité technique ; enfin le plaisir esthétique, les effets sur le spectateur ou la salle tout entière.

· La beauté plastique est surtout mise en valeur dans les textes A et B, consacrés à Fanny Elssler.

F. Elssler était une ballerine autrichienne, que Véron directeur de l'Opéra décida de mettre en rivalité avec Marie Taglioni, pour faire croître les recettes. Elle triompha plutôt dans des rôles « espagnols » et sa danse de prédilection fut la « cachucha », danse de caractère fondée sur le vocabulaire classique de la danse espagnole, tout comme le style « ballonné » était caractéristique de Taglioni. Elssler interpréta aussi le rôle de la Sylphide, mais les spectateurs admirateurs de Taglioni ne le lui pardonnèrent pas et elle resta ensuite fidèle à son propre style.

Dans ces deux textes, Gautier rend hommage à la beauté de la ballerine. On notera qu'il s'efforce d'abord de justifier le droit que l'on a de juger de la beauté physique d'une danseuse : car elle est elle-même oeuvre d'art : « une actrice est une statue ou un tableau »; « on peut la critiquer », « lui reprocher sa laideur », « la louer pour ses charmes ».

Puis on peut relever tous les adjectifs valorisants qui concernent et déterminent sa beauté plastique : « grande, souple et bien découplée »; « poignets minces », « chevilles fines », « tour élégant et pur », « nettes, bien détachées », « irréprochable » (texte A) ; « élégant, joli, propotionné » (texte B) ; puis les hyperboles qui renforcent l'éloge surtout dans le texte B : « la plus belle des femmes qui sont maintenant au théâtre »; « aucune n'est si complètement jolie que Fanny Elssler », « ses bras admirablement tournés ». Un point de langue pourra être fait sur les différents moyens de faire l'éloge (adjectifs mélioratifs, hyperboles par superlatif, par renforcement adverbial, etc.).

Mais c'est surtout par le biais de la comparaison que Gautier valorise F. Elssler.

→ Comparaison par rapport aux autres femmes : « d'autres ont peut-être... », « mais aucune n'est... » ; « on ne dit pas en la voyant comme de certaines femmes … on dit.. » (texte B) ; mettant ainsi en évidence l'harmonie plastique de la danseuse « complètement jolie », « harmonie parfaite de sa tête et de son corps », « rien n'est beau dans elle aux dépens d'autre chose ». Dans le texte A, c'est la comparaison par dévalorisation d'un opposé, qui est à l'oeuvre : « ses jambes diffèrent beaucoup des jambes habituelles des danseuses... », « ce ne sont pas ces mollets de suisse de paroisse ou de valet de trèfle » : ici la satire, l'ironie, l'humour sont au service de l'éloge par contraste.

→ comparaison à une divinité, la Diane chasseresse. On aurait pu attendre Vénus/Aphrodite, mais Diane est indomptable, inaccessible, comme la ballerine semble l'être sur scène.  On pourra rappeler les principes du Parnasse ici et la fascination pour les perfections sculptées, la comparaison récurrente entre l'art poétique et l'art du sculpteur « sculpte, lime, cisèle ! » dans Émaux et Camées, et le goût pour l'art antique, les étymologies, la recherche des mots qui par leur forme même sont beaux. Car c'est Diane comme statue antique qui est évoquée : « rappellent la sveltesse vigoureuse des jambes de Diane, la chasseresse virginale »; « deux belles jambes de statue antique dignes d'être moulées et amoureusement étudiées » (texte A). Dans le texte B, Gautier reprend sa comparaison mais va l'affiner, et la détourner, avec l'humour qui le caractérise. À nouveau l'éloge par contraste est à l'oeuvre, F. Elssler est comparée à Diane, mais si « cette comparaison n'est pas juste », l'avantage va rapidement – et étonnamment- tourner en faveur de la danseuse. Diane est ironiquement dévalorisée : « un certain air de vieille fille revêche »; « l'ennui d'une virginité immortelle donne à son profil (…) quelque chose de sévère et de froid ». Il reprend ensuite l'épisode d'Actéon en lui donnant une tonalité parodique « la grande colère qu'elle avait contre Actéon (...) fait voir qu'elle avait quelque défaut caché, la taille plate ou le genou mal tourné »; « Mlle Elssler n'aurait pas besoin de changer personne en cerf ». Plus loin, elle devient « une divinité campagnarde », et la danseuse affirme sa suprématie par ses jambes, qui ont « une rondeur voluptueuse de lignes dont la chasseresse est dénuée ». Ainsi Gautier, en valorisant la danseuse, s'amuse aussi avec les clichés dont il est lui-même l'auteur, et cette prise de distance est aussi amusante pour le lecteur, emporte son adhésion. On retrouve aussi la mention de la statue un peu plus haut : « quelque divin marbre du temps de Périclès ».

→ comparaison avec l'androgyne, qui loin de désérotiser la danseuse, la rend « plus attrayante et plus piquante encore ». Cet être qui joint les caractéristiques masculines et féminines exerce une fascination et apparaît comme l'expression la plus pure de la beauté : Gautier utilise d'ailleurs ce thème dans Mlle de Maupin ; Balzac dans Sarrasine. Ainsi F. Elssler joint, fusionne de manière harmonieuse les caractéristiques des deux sexes : « ses bras... moins ronds que des bras de femme ordinaire, plus potelés que des bras de jeune fille...accent qui rappelle les formes d'un jeune homme merveilleusement beau et un peu efféminé », « délicieuse ambiguïté »; « double caractère » ; elle joint « les molles séductions de la danseuse » et « l'agilité, le brusque prestesse, les muscles d'acier du jeune athlète ».

Fanny Elssler, danseuse dont la beauté est constituée par l'harmonie, plaît « à tout le monde », ce qui consacre, dans la clausule de l'article, sa suprématie.

· La beauté de la danse, la virtuosité technique, sont davantage mises en évidence dans les textes consacrés à Carlotta Grisi (texte D).

Carlotta Grisi était une remarquable danseuse que Jules Perrot avait découverte en Italie et ramenée à Paris dans l'espoir d'obtenir un engagement de l'Opéra pour deux, mais le poste de premier danseur venait d'être attribuée à Lucien Petipa. Perrot sera engagé à Londres. Carlotta Grisi fit ses débuts à Paris en 1841. Théophile Gautier écrira pour elle Giselle, qui fonda sa réputation de continuatrice de Taglioni et Elssler, et La Péri, fantaisie orientale fondée sur les relations entre un mortel et un esprit, dont le clou était un saut invraisemblable qu'effectuait Carlotta en se jetant dans les bras de Lucien Petipa du haut d'une plate-forme de deux mètres. Exploit d'une grande audace qu'elle ne réussissait pas toujours , un jour les spectateurs de l'Opéra l'obligèrent à le recommencer trois fois avant de se montrer satisfaits ! Dans Le Diable à quatre, Carlotta faisait rire l'auditoire et montrait sa spectaculaire technique , restant suspendue sur la pointe de son pied. A l'époque, les chaussons souples avaient un simple rembourrage et des broderies... Son départ fin 1849 marqua le terme du ballet romantique à l'Opéra. Les trois ballerine, Taglioni, Elssler et Grisi ont donné en 20 ans au ballet une popularité qu'il n'avait pas auparavant et inauguré le culte de la ballerine – aux dépens du danseur de sexe masculin ravalé à une condition de subordination. Lucien Petipa, bien qu'applaudi et admiré, ne sera jamais applaudi ou rémunéré au même titre que les danseuses (et cela durera encore près d'un siècle).

On soulignera, dans les textes de Gautier qui lui sont ici consacrés, l'accent mis sur la technique, la virtuosité de la danseuse : « comme elle rase le sol sans le toucher ! », « comme elle retombe sur le bout de ce mince orteil ainsi qu'une flèche sur sa pointe ! » (texte 1) « le bout de son soulier...descendait sur la terre sans faire plus de bruit qu'un flocon de neige ». On notera toutes les comparaisons auxquelles recourt Gautier pour traduire le mieux l'impression donnée par la danse, et les nombreuses exclamatives qui traduisent son enthousiasme et son admiration.

Ce qu'il salue en particulier, c'est sa réalisation de l'impossible, « que de choses impossibles aisément faites ! » (texte 2) ; « l'impossibilité la plus audacieusement charmante », « nous ne croyons pas que la danse puisse aller plus loin » (texte 3).

L'idée de perfection est mentionnée à de nombreuses reprises : « une double perfection qui se complète... l'idéal du ballet réalisé ! » « jamais peut-être la charmante danseuse n'a été plus correcte, plus gracieuse, plus forte et plus légère » (texte2) ; « une perfection inconnue jusqu'à présent », « le rêve de la danseuse accomplie » » (texte 3). Carlotta Grisi est à la fois une ballerine virtuose, et inédite « elle ne ressemble ni à Taglioni ni à Elssler », « sceau de l'originalité », « Être neuf dans un art si borné! » (texte 1), « perfection inconnue jusqu'à présent » (texte 3).

· Enfin on peut relever les nombreuses manifestations du plaisir esthétique, les effets sur les spectateurs ou la salle tout entière, comme autant d'éléments qui valorisent les danseuses.

Les danseuses sont surtout regardées comme des divinités, qui exercent une puissante fascination sur ceux qui les regardent. Fanny Elssler provoque un « plaisir extrême » chez ceux dont « le regad monte et descend comme une caresse au long de ses formes rondes et polies » et est comparée à « la danseuse ionienne qu'Alcibiade eût fait venir à ses soupers... de ses mains effilées » (texte B)

Mais c'est sans doute Petra Camara (texte C) qui réussit à  emporter le spectateur dans une véritable extase : par l'énumération Gautier tente de rendre compte du délire dans lequel les spectateurs sont entraînés : « cette flamme, ce délire, ce tourbillon, ce vertige, qui électrisent toute la salle », « ivresse du rythme », « extase de la passion », « catalepsie de la volupté » : on a le sentiment qu'aucun mot n'est assez fort pour rendre compte de l'ambiance provoquée par la danse. Si elle provoque cet effet, c'est que sa danse est là encore d'essence divine : elle devient « la Pythie de la danse, rappelle « les derviches tourneurs de Péra », « tout entière à quelque rêve divin ». Elle parvient à faire oublier au public qu'il se trouve au théâtre, et l'emporte pour quelques temps dans un autre monde : le dernier paragraphe conclut l'article en montrant comment le spectateur est tout entier plongé dans la rêverie « qui nous eût dit que nous étions au Gymnase nous eût bien étonné ».

Enfin Carlotta Grisi déclenche « un véritable triomphe », « des bravos unanimes éclatent dans tous les coins de la salle » (texte D, 1), preuve du plaisir esthétique et de l'appréciation du public « on dirait une feuille de rose », « on aurait dit qu'elle volait ».

Nous proposons deux textes en annexe, le premier provient d’un conte de Nodier, Inès de la Sierra, pour faire l'éloge de Petra Camara ; le second est extrait de la nouvelle de Gautier « Une nuit de Cléopâtre » : on y retrouve des procédés similaires à ceux utilisés pour valoriser Fanny Elssler.

Nodier raconte qu’en Espagne

 Trois officiers cherchant, un soir, 

Une venta dans la campagne, 

Ne trouvèrent qu’un vieux manoir ;  

Un vrai château d’Anne Radcliffe,

 Aux plafonds que le temps ploya, 

Aux vitraux rayés par la griffe 

Des chauves-souris de Goya, 

 Aux vastes salles délabrées, 

Aux couloirs livrant leur secret, 

Architectures effondrées 

Où Piranèse se perdrait. 

 Pendant le souper, que regarde

 Une collection d’aïeux 

Dans leurs cadres montant la garde, 

Un cri répond aux chants joyeux ; 

 D’un long corridor en décombres, 

Par la lune bizarrement 

Entrecoupé de clairs et d’ombres, 

Débusque un fantôme charmant ; 

 Peigne au chignon, basquine aux hanches,

 Une femme accourt en dansant,

 Dans les bandes noires et blanches

 Apparaissant, disparaissant.

  Avec une volupté morte, 

Cambrant les reins, penchant le cou, 

Elle s’arrête sur la porte,

 Sinistre et belle à rendre fou.

  Sa robe, passée et fripée 

Au froid humide des tombeaux,

 Fait luire, d’un rayon frappée,

 Quelques paillons sur ses lambeaux ; 

 D’un pétale découronnée

 À chaque soubresaut nerveux,

 Sa rose, jaunie et fanée,

 S’effeuille dans ses noirs cheveux.

  Une cicatrice, pareille

 À celle d’un coup de poignard,

 Forme une couture vermeille

 Sur sa gorge d’un ton blafard ;  

Et ses mains pâles et fluettes 

Au nez des soupeurs pleins d’effroi 

Entre-choquent les castagnettes, 

Comme des dents claquant de froid.  

Elle danse, morne bacchante,

 La cachucha sur un vieil air,

 D’une grâce si provocante,

 Qu’on la suivrait même en enfer.

 Ses cils palpitent sur ses joues 

Comme des ailes d’oiseau noir,

Et sa bouche arquée a des moues 

À mettre un saint au désespoir. 

 Quand de sa jupe qui tournoie

 Elle soulève le volant,

 Sa jambe, sous le bas de soie,

 Prend des lueurs de marbre blanc.

  

Elle se penche jusqu’à terre, 

Et sa main, d’un geste coquet, 

Comme on fait des fleurs d’un parterre, 

Groupe les désirs en bouquet. 

 Est-ce un fantôme ? est-ce une femme ?

 Un rêve, une réalité,

 Qui scintille comme une flamme

 Dans un tourbillon de beauté ?

  Cette apparition fantasque, 

C’est l’Espagne du temps passé, 

Aux frissons du tambour de Basque 

S’élançant de son lit glacé, 

 Et, brusquement ressuscitée

 Dans un suprême boléro, 

Montrant sous sa jupe argentée 

La divisa prise au taureau. 

 La cicatrice qu’elle porte,

 C’est le coup de grâce donné

 À la génération morte

 Par chaque siècle nouveau-né.

  J’ai vu ce fantôme au Gymnase,

 Où Paris entier l’admira,

 Lorsque dans son linceul de gaze,

 Parut la Petra Camara,

  Impassible et passionnée, 

Fermant ses yeux morts de langueur, 

Et comme Inès l’assassinée

 Dansant, un poignard dans le cœur !

In Emaux et Camées.

On trouvera la nouvelle intégrale de Nodier ici : http://www.biblisem.net/narratio/nodiines.htm
Gautier conte dans ce récit la nuit que la reine d'Egypte accorde à un beau et jeune chasseur de lions, Meïamoun,avant qu'il ne soit empoisonné.

Cléopâtre elle-même se leva de son trône, rejeta son manteau royal, remplaça son diadème sidéral par une couronne de fleurs, ajusta des crotales d'or à ses mains d'albâtre, et se mit à danser devant Meïamoun éperdu de ravissement. Ses beaux bras arrondis comme les anses d'un vase de marbre, secouaient au-dessus de sa tête des grappes de notes étincelantes, et ses crotales babillaient avec une volubilité toujours croissante. Debout sur la pointe vermeille de ses petits pieds, elle avançait rapidement et venait effleurer d'un baiser le front de Meïamoun, puis elle recommençait son manège et voltigeait autour de lui, tantôt se cambrant en arrière, la tête renversée, l'oeil demi-clos, les bras pâmés et morts, les cheveux débouclés et pendants comme une bacchante du mont Ménale agitée par son dieu ; tantôt leste, vive, rieuse, papillonnante, infatigable et plus capricieuse en ses méandres que l'abeille qui butine. L'amour du coeur, la volupté des sens, la passion ardente, la jeunesse inépuisable et fraîche, la promesse du bonheur prochain, elle exprimait tout. 

Les pudiques étoiles ne regardaient plus, leurs chastes prunelles d'or n'auraient pu supporter un tel spectacle ; le ciel même s'était effacé, et un dôme de vapeur enflammée couvrait la salle.

« Une nuit de Cléopâtre » - on trouvera le texte intégral de la nouvelle ici : http://www.mediterranees.net/romans/cleopatre/index.html
2) Portraits critiques :
Pour poursuivre le travail sur la prise de position critique et ses techniques, on peut ensuite proposer un groupement de textes de blâmes acerbes. (voir annexe 4)
Pistes pour cette étude :

· les critères de la beauté (vus dans les précédents textes) auxquelles ne satisfont par les personnages blâmés

· l'ironie, la satire,
· dans le texte A on pourra en particulier montrer comment le blâme est au service de l'éloge, par contraste.

a) montrer que selon Gautier, les danseurs et danseuses ordinaires ne satisfont pas aux critères de l'esthétique plastique :

· sur le plan physique : la description des danseurs est très dévalorisante : « chose hideuse », « long cou rouge gonflé de muscles », « de gros mollets de suisse de paroisse », « des brancards de cabriolets en façon de bras »; « rien n'est plus horrible ». Quant aux danseuses elles ne sont pas moins épargnées ; c'est leur maigreur avant tout qui terrifie Gautier et ne satisfont pas ses goûts : « c'est une laideur, une pauvreté de formes à faire pitié », « maigres comme des lézards à jeun depuis six mois », les clavicules font « une horrible saillie transversale »; le larynx est comparé « au cou d'une dinde » qui aurait « avalé une noix tout entière » (texte A). Louise Fitzjames est particulièrement blâmé en regard de ce critère « un rôle d'asperge dans un ballet de légumes »; « l'aspect de cette misère de formes est tout à fait pénible » (texte B). Ce qui pourrait apparaître a priori comme une qualité, notamment eu égard au ballet romantique qui met en scène la légèreté, l'aspect éthéré, aérien de la danseuse, le fait qu'elle soit « diaphane » (texte B) n'est justement pas satisfaisant :la comparaison qui vient compléter l'adjectif est en effet très dévalorisant « comme une corne de lanterne ». Plus loin, elle « est maigre comme un lézard, comme un ver à soi ».

L'harmonie saluée en Fanny Elssler est ici inexistante : « une grosseur tout à fait disproportionnée' (texte A).

· la qualité de la pantomime et de la danse est aussi vivement critiquée. Les danseurs ont une « niaise affèterie », le danseur ordinaire est décrit comme « un grand dadais », et sa pantomime est celle d'une marionnette, vraiment « du mécanique plaqué sur du vivant » → « un rire stéréotypé, inamovible comme un juge », des yeux « d'émail des poupées à ressort », des « gestes de pantins mécaniques », des mouvements secs et carrés qui n'ont rien à voir avec le « moelleux », le « fondu », le « lié », tant apprécié dans le ballet romantique : « de grands mouvements anguleux, les coudes et les pieds en équerre » ; les danseuses quant à elles semblent « des araignées que l'on inquiète dans leur toile et qui se démènent éperdument ».

· les décors et costumes n'échappent pas au regard du chroniqueur éclairé. Ainsi, les costumes « d'une teinte inqualifiable », ces « bas de filoselle », et le maquillage raté, « figure...négligemment barbouillée d'ocre  ou de jus de réglisse », « cette affreuse teinte chocolat » les assimilent « à des ramoneurs » (texte B) : l'esthétique là non plus n'est pas satisfaite. 

· Gautier reformule d'ailleurs sa définition esthétique du ballet, à l'aune de laquelle ses jugements sont formulés : « l'opéra devrait être comme une galerie de statues vivantes où tous les types de beautés seraient réunis » ; il s'agit au ballet de « conserver et (…) développer le sentiment du beau qui s'éteint de jour en jour ». « Il faut absolument qu'une danseuse soit très belle. La danse est un art tout sensuel, tout matériel, qui ne parle ni à l'esprit, ni au coeur, et qui ne s'adresse qu'aux yeux »( texte A) ; « la première condition qu'on doive exiger d'une danseuse, c'est la beauté ; elle n'a aucune excuse de ne pas être belle » (texte B)

b) On montrera en particulier tout le comique provoqué par les comparaisons incongrues utilisées par Gautier, qui donne au blâme un caractère satirique qui ravit le lecteur : les clavicules des danseuses, « horrible saillie transversale où viennent s'attacher... sur lesquels Paganini aurait joué facilement un concerto »; le « corps scié en deux d'une petite phtisique sur les jambes d'un grenadier de la garde »; les comparaisons animales « maigres comme des lézards à jeun depuis six mois », le « cou d'une dinde » qui aurait avalé « une noix...tout entière » (texte A), le lézard et le ver à soi dans le texte B. D'autre part, les commentaires horrifiés de l'auteur qui prend position, et nous invite à adhérer à son propos, recèlent aussi une bonne part de comique : « je ne sais vraiment pas comment on peut se retenir de leur envoyer... une grêle de pommes crues ou d'eufs cuits »; « je suis peu curieux de voir un laideron se trémousser maussadement » (texte A) ; « à sa place nous essaierions pendant six mois du Kaïffa d'orient... » (texte B). L'implication du lecteur est particulièrement sollicitée dans ces blâmes : « vous savez quelle chose hideuse... » (présuppose l'accord du lecteur) ; « je ne sais si vous vous êtes avisé de faire une étude spéciale... » (texte A).

c) on remarquera enfin que dans le texte A, le blâme général est au service d'un éloge particulier, un danseur et une danseuse qui se distinguent : Dolorès et Camprubi, qui « n'ont aucun rapport avec nos danseurs ».

*****

Si l'on a travaillé précédemment sur les critères du ballet selon Théophile Gautier, on peut ensuite étudier un exemple de compte-rendu d'un ballet raté, que nous proposons ici en extraits :

La chatte métamorphosée en femme, ballet en trois actes et sept tableaux, livret de Duveyrier, chorégraphie de Jean Coralli, musique de Montfort, première le 16 octobre 1837

La chatte métamorphosée en femme n'a pas obtenu tout le succès qu'on en attendait ; le livret de M. Ch. Duveyrier (1) poète de Dieu et frère de M. Mélesville, n'a rien en soi de très divin. La donnée est tirée d'un vaudeville de M. Scribe (2), où le principal rôle est rempli par Mlle Jenny Vertpré (3) ; seulement l'action se passe en Chine, au lieu de se passer en Allemagne, lieu naturel de toutes les imaginations fantastiques et saugrenues.

Oug-Lou, jeune lettré, aime éperdument sa chatte, et vit retiré dans une cabane d'assez piteuse apparence avec une vieille servante : il a les femmes en horreur, il préfère sa chatte blanche (…).

La princesse de la Chine qui aime Oug-Lou (pourquoi ?) imagine de faire prendre le mors aux dents (est-ce aux dents ou à la trompe qu'il faut dire ?) à l'éléphant qu'elle monte, et s'arrange de façon à être sauvée par Oug-Lou qui l'emporte dans sa cabane et la fait revenir d'un feint évanouissement.

Nous en demandons bien humblement pardon à M. Duveyrier, poète de Dieu : mais comment s'y prend-on pour faire qu'un éléphant s'emporte à point nommé et pour qu'un homme appelé Oug-Lou et puissamment amoureux d'une chatte se trouve sur votre passage et vous sauve ? Cela nous paraît difficile, même pour la fille de l'empereur de la Chine, pays drolatique et bouffon, si l'on doit croire les paravents, les ballets et les mimodrames.

La princesse Kié-Li signifie à son gouverneur Kiang-sse-Long, ou qui en sait long, chef du tribunal des mathématiques, qu'elle veut épouser Oug-Lou, et lui ordonne de faire venir Oug-Lou et Kan-Kao à la fête qui va se donner dans le palais impérial. Avant de partir, la princesse donne sa main au bel Oug-Lou et lui témoigne l'intérêt le plus tendre, mais Oug-Lou, dominé par sa manie, retourne bientôt à sa chatte (livret textuel(4)) ; la princesse s'irrite et s'étonne ; il y a vraiment de quoi : abandonner Mlle Elssler pour un affreux lapin empaillé, qui a la prétention tout à fait dénué de fondement de ressembler à une chatte blanche !

(La princesse repart dans l'espoir que Oug-Lou l'aimera quand il saura qui elle est réellement)

La scène change et représente, dit le livret, un immense amphithéâtre dans le palais de l'empereur. Nous donnons la définition du livret faute d'autre car nous n'avons jamais pu trouver nous-même ce que le théâtre représentait. A gauche, il y a deux grands rochers joints par un pont, et puis un soleil qui a passablement l'air d'un oeuf sur le plat (…).

L'on exécute toutes sortes de danses, l'on promène une infinité d'étendards et de parasols, Oug-Lou et Kan-Kao, portant dans un panier peu chinois le même lapin blanc médiocrement empaillé dont nous avons parlé plus haut sont placées à la droite du spectateur ; le soleil (notez bien ceci) continue à papilloter sur la gauche, et ressemble toujours à un oeuf sur le plat ; la princesse refuse des populations de princes incongrus que son père veut lui faire épouser ; un coup de tam-tam frappé à la porte de l'enceinte annonce Kiang-sse-Long (…) il vient dire à l'empereur que le soleil va être mangé par le dragon ; c'est l'idée matérielle que se dont les Chinois d'une éclipse, dit le livret, ô bienheureux ! Ô mirifique et sacro-saint livret ! Et qu'il faut que la princesse épouse le premier homme qu'elle rencontrera lorsque les ténèbres s'effaceront ; et un pain à cacheter noir commence à s'avancer sur le disque du soleil, la rampe se baisse, et il règne sur la scène ce qu'il est convenu d'appeler l'obscurité au théâtre. Kiang-sse-long, qui est moins stupide que sa simarre rouge à ramages prodigieux et son ventre de poussah ne pourraient le faire croire, conduit la princesse à côté d'Oug-Lou ; le pain à cacheter disparaît, et la lumière (…) éclaire la belle princesse Kié-Li donnant la main au jeune étudiant Oug-Lou.

A l'acte suivant nous sommes dans une forêt, il y a là un ours qui met la tête sous son bras et que nous n'avons jamais pu comprendre, surtout en nous aidant du livret. QUI EN SAIT LONG se trouve dans cette forêt et donne à Oug-Lou un bonnet de forme bizarre dont la propriété consiste à changer les chattes en femmes. Ici une difficulté se présente : si Oug-Lou aime les chattes et ne peut souffrir les femmes, pourquoi est-il si content d'avoir ce bonnet qui va faire d'un animal qu'il adore un être qu'il exècre ? Mais le ballet n'y regarde pas de si près.

Ce bonnet est une invention de la princesse Kié-Li, qui est vraiment beaucoup trop inventive pour une personne de son âge. Oug-Lou n'a rien de plus pressé que d'essayer le pouvoir du bonnet sur sa chatte. Il lève le voile qui couvre le panier qui sert de nid au lapin gris que le livret s'obstine à désigner sous le nom de chatte blanche. O surprise ! Il aperçoit Mlle Elssler accroupie, se frottant le museau le long d'une de ses pattes. Mlle Elssler saute hors du panier en faisant toutes les chatteries imaginables ; elle saute sur les meubles, joue avec les pelotons de fil, décroche les cages des serins (…) et se sauve sur les toits. La princesse Kié-Li a voulu faire voire au jeune étudiant que les chattes ne valent pas mieux que les femmes, qu'elles sont encore plus insupportables, s'il est possible. La scène change et représente (…) Pékin; (…) la princesse, que le jeune Oug-Lou prend toujours pour sa chatte métamorphosée, se conduit on ne peut plus légèrement avec les jeunes pages impériaux. Oug-Lou est au désespoir quand tout à coup le véritable lapin blanc, que la vieille Kan-Kao a vendu dans un moment de détresse, débouche d'une gouttière et traverse le théâtre en remuant tour à tour les deux jambes du même côté. Tout se découvre. Oug-Lou épouse la princesse (…).

Voilà une analyse aussi consciencieuse que possible et consciencieusement ennuyeuse. N'aurait-il pas été plus agréable pour nous et pour nos lecteurs de parler de Mlle Elssler, qui a été aussi charmante qu'à son ordinaire, et qui a déployé une vraie souplesse de chatte dans le pas ajouté à la deuxième représentation ? Il est impossible de déguiser plus gracieusement la monstrueuse nullité du canevas.

(1) (disciple du Père Enfantin, chef d'une secte pseudo-religieuse inspirée de la philosophie de Saint-Simon ; il avait fait inscrire sur le devant de son habit « Charles, poète de Dieu ». Mélesville était un célèbre auteur dramatique)

(2) (le plus fécond des auteurs dramatiques de son temps : comédie, livrets d'opéra, arguments de ballet...) 

(3) (une des comédiennes les plus populaires de la scène française dans les années 1820) 

(4) livret textuel = Gautier précise ici qu'il cite le livret et que cette expression n'est donc pas de lui ; il indique par là qu'il juge la formulation ridicule

La Presse, 23 octobre 1837.

Quelques pistes de travail pour étudier ce texte :

· on peut revenir sur la notion d' « impossible » comme élément de définition du ballet romantique, tel qu'on l'a abordé dans l'étude de Giselle et du groupement sur le ballet.  Ici, Gautier va critiquer ce ballet, non parce que les éléments qu'ils présentent sont impossibles, mais parce qu'ils sont absurdes.

- Le premier paragraphe nous montre bien la première entorse faite à la vraisemblance de l'impossible : « l'action se passe en Chine, au lieu de se passer en Allemagne, lieu naturel de toutes les imaginations fantastiques et saugrenues ». Le choix du lieu est primordial et doit s'accorder avec les critères de l'imagination.

- Deuxième élément problématique : l'absurdité des situations. L'intrusion des commentaires de l'auteur dans le compte-rendu narratif en rend bien compte : « La princesse... qui aime Oug-Lou (pourquoi ?) » ; « mais comment s'y prend-on pour faire qu'un éléphant s'emporte à point nommé... »; « cela nous paraît difficile... » ; plus loin : « un ours qui met la tête sous son bras et que nous n'avons jamais pu comprendre » ; « ici une difficulté se présente : si Oug-Lou aime les chattes et ne peut souffrir les femmes, pourquoi est-il si content d'avoir ce bonnet qui va faire d'un animal qu'il adore un être qu'il exècre ? Mais le ballet n'y regarde pas de si près ». Enfin la clausule, « monstrueuse nullité du canevas » achève la critique, qui consiste à montrer que ce n'est pas parce qu'on est au ballet, domaine où l'impossible devient possible, qu'on peut se permettre n'importe quoi. Aussi l'auteur du livret, Duveyrier, est-il ridiculisé à plusieurs reprises : « le livret de M. Ch. Duveyrier, poète de Dieu.. n'a rien en soi de très divin » ; « nous en demandons bien humblement pardon à M. Duveyrier, poète de Dieu ».

· autre élément à charge : le recours au livret. Gautier estime en effet qu'un ballet réussi ne doit pas nécessiter le recours au livret pour se faire comprendre, car il préfère « voir que savoir ». Or ici, la mention de la lecture du livret est plusieurs fois indiquée : « livret textuel », « dit le livret », « nous donnons la définition du livret », « dit le livret, ô bienheureux ! Ô mirifique et sacro-saint livret! », « en nous aidant du livret », « que le livret s'obstine à désigner ». Mais, ce qui renforce encore la satire, même la lecture du livret ne s'accorde pas avec ce qui se déroule sur scène : « nous donnons la définition du livret faute d'autre car nous n'avons jamais pi trouver nous-même ce que le théâtre représentait » ; « un ours... que nous n'avons jamais pu comprendre, surtout en nous aidant du livret ».

· enfin les décors, accessoires, sont vivement critiqués pour leur laideur et leur artifice (or un ballet doit conduire dans le monde du rêve et de la beauté !). D'abord, c'est la chatte blanche : « un affreux lapin empaillé, qui a la prétention tout à fait dénuée de fondement de ressembler à une chatte blanche », « le même lapin blanc médiocrement empaillé », le « lapin gris que le livret s'obstine à désigner sous le nom de chatte blanche », qui « traverse le théâtre en remuant tour à tour les deux jambes du même côté ». Puis le décor : « un soleil qui a passablement l'air d'un oeuf sur le plat », « ressemble toujours à un oeuf sur le plat »; « un pain à cacheter noir ».

· on pourra enfin montrer comment, outre son mécontentement, on peut déceler le plaisir que Gautier prend dans cette satire, avec tous les commentaires qui laissent transparaître son ironie « il y a vraiment de quoi : abandonner Mlle Elssler...! » , « notez bien ceci », la princesse « qui est vraiment beaucoup trop inventive pour une personne de son âge », la ridiculisation des noms des personnages : QUI EN SAIT LONG...

Au terme de ces études, on aura pu sensibiliser les élèves à l'approche d'un genre qu'ils ne connaissent pas ou peu, le ballet, et leur donner les moyens d'en saisir les caractéristiques.

En annexe, nous proposons le livret de Paquita, et des extraits du compte-rendu que Gautier en fit, dans la perspective d'un travail sur ce ballet présenté à l'Opéra de Paris en 2010-2011. Écrire, à la manière de T. Gautier, un article de compte-rendu pour un journal, mêlant narration et jugement esthétique sur le décor, l'histoire, la danse... pourrait constituer l'évaluation finale de cette séquence.

D'autres ballets se prêtent bien à un tel travail; nous recommandons en particuler celui d'Angelin Preljocaj, Blanche-Neige, dont l'histoire est bien connue des élèves, et qui présente des moments très intéressants sur le plan de la danse et de la pantomime, comme celui où la sorcière offre la pomme à Blanche-Neige, ou bien encore la danse du prince et de Blanche-Neige endormie, d'une virtuosité technique remarquable.

PAQUITA

Présentation de l'Opéra de Paris : http://www.operadeparis.fr/cns11/live/onp/Saison_2010_2011/Ballets/decouvrir.php?lang=fr&CNSACTION=SELECT_CONTENT&content_id=1457&content_type=text&event_id=1324
Le livret est disponible ici : http://www.forum-dansomanie.net/forum/viewtopic.php?p=628
Compte-rendu de Gautier :

Paquita, ballet-pantomime en deux actes et trois tableaux, livret de Foucher, Chorégraphie de Mazilier, musique de Deldevez, première le 1er avril 1846

La représentation du fameux ballet – Empire, c'est ainsi qu'on le désigne, - a enfin eu lieu sous le titre définitif de Paquita. Ce nom vous dit tout de suite que l'action se passe en Espagne ; aussi la toile se lève-t-elle sur une décoration pittoresque, la vallée des Taureaux, aux environs de Saragosse ; cette vallée est appelé ainsi des grands taureaux de pierre grossièrement sculptés qui jalonnent les collines. D'immenses rochers à pic où serpentent les zigzags d'un escalier creusé dans le roc, dressent vers le ciel leurs parois presque verticales ; à leurs pieds est installé un camp de gitanos. L'endroit est merveilleusement sauvage et propre aux tragédies de grand chemin. C'est un de ces oassages bordés de croix avec les inscriptions sacramentelles : Aqui mataron a un hombre – Aqui murio de mano airada (ici on a tué un homme. Ici mort de mort violente. Gautier avait vu ces inscriptions sur des croix au bord de la route alors qu'il traversait les montagnes entre Grenade et Malaga en 1840 chapitre 12 du  voyage en espagne), si fréquents dans la Péninsule, et que le voyageur le plus intrépide ne franchit pas sans un certain sentiment de malaise.

Le lieu justifie son apparence sinistre, car c'est là que furent assassinés, le 5 mai 1795, le comte d'Hervilly, sa femme et sa fille. Un sculpteur est occupé à graver, sur une tablette de marbre, une inscription commémorative de ce lugubre événement, d'après les ordres du général d'Hervilly, frère du mort, et commandant d'une division française.

Le général d'Hervilly veut – et les victoires de notre armée lui en donnent le droit – que la tablette funèbre soit incrustée à la place même où son frère tomba sous les coups des bandits, et il vient s'assurer que tout se fait comme il l'a dit, accompagné de don Luis de Mendoza, gouverneur espagnol de la province, de dona Serafina, soeur de don Luis, de Lucin d'Hervilly, son fils, et de la grand-mère du jeune homme.

Pour les distraire de ces sinistres pensées, le gouverneur convie ses hôtes à une grande fête villageoise qui doit avoir lieu, ce jour même – à cette place, dit le livret.

Nous savons, pour en avoir fait, qu'on ne doit pas exiger d'un ballet un bon sens rigoureux, une logique bien serrée. Mais il nous semble un peu étrange, même dans le monde chorégraphique, de faire exécuter des cacuchas sur une terre teinte de sang et cela en présence du frère, de la grand-mère et du neveu de la victime ; circonstance rendue encore plus choquante par le détail de la tablette. Que le gouverneur espagnol, mu par une secrète haine contre les Français, propose au général cette fête impie, cela se conçoit ; mais que le général accepte, voilà qui n'est guère probable. Qu'importe après tout ! Voici les tmbours de basque, les panderos traditionnels qui font frissonner leurs plaques de cuivre et ronflent sous le pouce des gitanos, les castagnettes claquent et babillent, la fête commence... Arrière, tout fâcheux souvenir ! Mais quelle est donc cette jolie créature au teint délicat, aux yeux d'azur, à la chevelure dorée – rose blanche dans ce bouquet de roses rouges. Le sang more ne doit pas couler dans ces petites veines bleues. Il doit y avoir là-dessous quelque histoire d'enfant perdu ou cru mort. Ce n'est pas là une fille de cette race au teint de cuivre, a uprofil busqué, aux yeux obliques ; et vous savez que les bohémiens sont de grands voleurs d'enfants, surtout au théâtre. Il ne faut pas être bien fin, ma belle petite, pour deviner que tu as dans le creux de ton corset une miniature, une croix destinée à te faire reconnaître de tes parents (…).

Ce ballet, dont l'action est peut-être un peu trop mélodramatique, a parfaitement réussi. La richesse et la singularité des costumes de l'Empire, la beauté des décorations, et surtout la perfection de la danse de Carlotta, ont enlevé le succès. Son dernier pas est d'une hardiesse, d'une difficulté inimaginables : ce sont des espèces de sauts à cloche-pied sur la pointe de l'orteil, avec un mouvement d'une vivacité éblouissante, qui causent un plaisir mêlé d'effroi : car leur exécution paraît impossible, bien qu'elle se répète huit ou dix fois. Des tonnerres d'applaudissements ont salué la danseuse,r appelée à deux reprises après la chute du rideau.

La scène dans la cabane du Gitano a été jouée par Carlotta avec une intelligence et une finesse dramatiques surprenantes ; elle sera bientôt aussi bonne mime qu'elle est danseuse accomplie. Petipa, charmant dans son uniforme de hussard, Elie, admirablement grimé et costumé, l'ont secondée à merveille.

Au premier acte, on a fort applaudi un pas de manteaux très gracieux, et au second un pas de deux par Mlles Adèle Dumilâtre et Plunkett, qui ont fait assaut de grâce et de légèreté. Être applaudie près de Carlotta, c'est difficile et flatteur. (…)

La Presse, 6 avril 1846

BIBLIOGRAPHIE, FILMOGRAPHIE

Ouvrages sur le ballet :

Le Ballet de l'Opéra de Paris, Ivor Guest, Flammarion

Histoire du ballet, MF Christout, collection Que sais-je, PUF

L'esprit du Ballet, M. Schneider, Barthillat

Textes autour du thème de la danse

« Ecrits sur la danse » , T. GAUTIER, Chroniques choisies, présentées et annotées par Ivor Guest (Actes Sud, Librairie de la danse)

Le goût de la danse, textes présentés et réunis par V. Petit, éditions Mercure de France

Ecrire la danse, de Ronsard à Antonin Artaud, Marie-Claude Pietragalla, Editions Séguier

Vous dansez ?, Marie Nimier, éditions Gallimard (textes à l'origine du spectacle de la compagnie Beau geste "A quoi tu penses ?", qui évoquent les monologues intérieurs de danseurs quand ils dansent). 

Je danse donc je suis, Alain Foix (réflexion philosophique sur la danse destinée à un jeune public) – Gallimard jeunesse

Suggestions de supports (DVD) pouvant faire l'objet d'une exploitation ponctuelle en classe :

Giselle , dont il existe de très nombreuses versions en DVD :

· Cullberg Ballet (orchestre national de l'opéra de Monte-Carlo)

· le Ballet du Kirov – NVC arts

· Ballet National de l'Opéra de Paris

· National Ballet of Canada

· possibilité de télécharger ou de graver une version DVD ici : http://www.imineo.com/spectacles-scenes/danse/giselle-video-9218.htm
Ballet Favourites : compilation d'extraits de ballets « La fille mal gardée », « The Nutcracker », « Giselle », « The Sleeping Beauty », « Romeo and Juliet », « La Bayadère », « The prince of the Pagodas », « Don Quixote » - NVC arts

« Souviens-toi... »  spectacle mêlant image vidéo et danse, de et avec Marie-Claude Pietragalla et Julien Derouault (Naïve vision), sur une musique de Yann Tiersen.

Blanche-neige, Angelin Preljocaj, (MK2).
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